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RESUMO 
 
O tema central desta tese é a noção de Conjunctio oppositorum, termo utilizado 
por Jerzy Grotowski para expressar o entrelaçamento paradoxal entre estrutura e 
espontaneidade no trabalho cênico. A tese se divide em três partes. Na Parte I, 
chamada Conjunctio oppositorum, faz-se uma análise histórica e revisão 
bibliográfica do tema. Na Parte II, o Parateatro, são analisados os projetos 
realizados pelo Teatro Laboratório — grupo polonês liderado por Jerzy Grotowski 
— no período que vai de 1970 a 1982. E na Parte III, denominada Conjunctio 
oppositorum no Parateatro, as partes I e II se articulam através da análise do 
paradoxo estrutura-espontaneidade nas propostas parateatrais. O objetivo é 
demonstrar como, no Parateatro, onde aparentemente não havia nenhuma 
estrutura, ainda assim a dimensão da estrutura/forma/partitura se faz presente, 
configurando-se de modos variados, porém sempre sutis. 
 
 
 
ABSTRACT 
 
This dissertation‘s central theme is the notion of Conjunctio oppositorum, term 
used by Jerzy Grotowski to express the paradoxical intertwining between 
'structure' and 'spontaneity' in the performing work. This thesis is divided into three 
parts. Part I, 'Conjunctio oppositorum', provides a historical analysis and a 
bibliographic review of the theme. Part II, 'The Paratheatre', analyses the projects 
accomplished by the Polish group Laboraty Theatre from 1970 to 1982 under the 
guidance of Jerzy Grotowski. Part III, 'Conjunctio oppositorum in Parateatre', 
articulates Part I and Part II through the analysis of the 'structure-spontaineity' 
paradox in the paratheatrical propositions. Our aim is to demonstrate how, in 
Paratheatre, where apparently there wasn't any structure, the dimension 
'structure/form/score' is nevertheless present, arranged in various yet subtle 
different ways. 
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INTRODUÇÃO 
 
Conjunctio oppositorum e o 
paradoxo do trabalho cênico 
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Partitura, marcação, coreografia, estrutura, precisão etc.  
 
Dentro do campo das Artes Cênicas, para que os espetáculos sejam 
criados, os artistas envolvidos geralmente realizam um determinado número de 
encontros preparatórios, os chamados ensaios ou outra denominação para os 
momentos prévios, através dos quais um acontecimento cênico é 
planejado/desenvolvido. Entretanto, o número de ensaios necessários para se 
desenvolver um trabalho artístico e o que ocorre nesses encontros é altamente 
variável de acordo com uma série de fatores, tanto relacionados com a proposta 
singular de cada processo artístico, quanto de ordem sócio-político-econômica; 
por exemplo, estilos/modelos particulares de cada local e época, bem como a 
situação cultural de cada contexto histórico específico.  
De modo geral, nos ensaios, os artistas, além de criarem sua performance 
para um espetáculo (quando não é o caso da existência de um repertório fixo), 
têm como objetivo central treinar para a reprodução/―re-presentificação‖ diante do 
público, quer dizer, criar meios para repetir essa performance a cada nova 
apresentação. Não por acaso, na língua francesa os ensaios são denominados 
répétition, cuja tradução para o português seria ―repetição‖. Desse modo, os 
atores/bailarinos/etc. preparam-se para repetir/reproduzir/―representificar‖, ao 
longo da temporada de um espetáculo, um pré-determinado grupo de 
ações/falas/movimentos/qualidades de ordem psíquico-emocional/etc. Como 
explica Pavis, falando especificamente da subárea do Teatro:  
O ator toma como referência e se apoia em uma série de pontos que 
formam a configuração e a estrutura de sua atuação. [...] O ator instala 
passo a passo um trilho de segurança que guia sua trajetória, em função 
de pontos de apoio e de referência, que são, ao mesmo tempo, físicos e 
emocionais. (PAVIS, 2005, p. 91). 
 
O caráter presencial da cena e sua efemeridade acentuada (aqui e agora 
diante da plateia) lhe impõem um tipo muito particular de reprodutibilidade, 
essencialmente artesanal e não-técnica no sentido oposto ao conceito de 
―reprodutibilidade técnica‖ de Walter Benjamin1. Segundo o ensaísta alemão, a 
―reprodutibilidade técnica‖ (1985, p. 165) seria uma característica de certos 
gêneros e subgêneros artísticos — do cinema, da fotografia, da xilogravura e de 
                                                 
1
 Aqui se alude ao conceito de ―Reprodutibilidade Técnica‖ de Walter Benjamin (1985, p. 165). No entanto, 
vale frisar que a noção reprodutibilidade ‗cênica‘ aqui discutida não só não corresponde ao conceito 
benjaminiano como, em certa medida, opõe-se a ele.  
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outros — que têm em comum possuírem dispositivos tecnológicos (câmeras ou 
outros equipamentos) de reprodução das obras e que, consequentemente, não 
permitiriam uma diferenciação entre a obra ―original‖ e suas ―cópias‖ (conceito da 
―aura‖). As Artes Cênicas, justamente por não possuírem esses mecanismos 
técnicos de reprodução, não teriam o que ele denominou ―reprodutibilidade 
técnica‖. Graças a essa especificidade, ―a obra teatral [é] caracterizada pela 
atuação sempre nova e originária do ator‖ (BENJAMIN, 1985, p. 181). Assim, 
diferentemente dos atores de Cinema e Televisão, que têm sua atuação 
reproduzida graças à tecnologia de gravação em película ou vídeo, os artistas da 
cena precisam estabelecer meios técnicos para reproduzir/―re-presentificar‖ sua 
atuação a cada realização de espetáculo.  
Nesse sentido, seria uma reprodutibilidade ―não-técnica‖ apenas em 
oposição ao conceito benjaminiano (sem meios tecnológicos de reprodução como 
o Cinema e Televisão), pois, para que ocorra esse processo de ―reprodução‖/re-
presentificação da atuação cênica, são empregados meios técnicos específicos e 
distintos. Ou seja, em outro sentido, trata-se, sim, de um tipo de reprodutibilidade 
técnica se nos aproximamos, por exemplo, da noção de técnica discutida no texto 
A questão da Técnica de Heidegger. Nesse ensaio, o autor contrapõe o conceito 
grego originário da palavra técnica — a ―tékhne‖ — com sua acepção na 
modernidade, explanando minuciosamente a profunda diferença de perspectiva 
entre ambos os períodos. Segundo o autor, em seu sentido antigo grego, a técnica 
é colocada como aquilo que ―desabriga o que não se produz sozinho e ainda não 
está à frente e que, por isso, pode aparecer e ser notado, ora dessa, ora daquela 
maneira‖ (HEIDEGGER, 1997, p. 55). E já ―o desabrigar que domina a técnica 
moderna tem o caráter de pôr em desafio‖ (HEIDEGGER, 1997, p. 57). E ―a 
direção e a segurança tornam-se inclusive os traços fundamentais do desabrigar 
desafiante moderno‖ (HEIDEGGER,1997, p. 61). Ao usar o termo ―desabrigar‖ 
para discutir o conceito mais antigo de técnica, Heidegger aponta como, na 
Antiguidade, a ação humana, embora fosse necessária, seria apenas facilitadora, 
veículo de algo que por si só já existiria e que não seria nem totalmente 
controlável nem conhecido a priori pelo ser humano. E, na concepção moderna, a 
técnica seria um meio para alcançar um resultado pré-determinado e controlável, 
ou seja, uma ação humana através da qual se poderia produzir algo previsível e já 
conhecido de antemão. Nesse sentido, a noção de técnica moderna aglutinaria os 
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sentidos de controle da Natureza e de obtenção de resultado garantido. Assim, 
segundo o filósofo, a acepção moderna de técnica seria problemática, já que 
pressuporia um domínio em certa medida ilusório da Natureza e dos fenômenos 
provocados pela ação humana. Já a noção de tékhne grega se diferiria 
essencialmente dessa acepção moderna por sua perspectiva menos utilitária e 
controladora, sendo, então, a técnica encarada mais como um meio de liberação, 
de desabrigar algo que não é inteiramente dominável, nem totalmente 
reconhecível a priori.  
Desse ponto de vista não utilitário trazido pela noção de tékhne, acredito 
que pode ser compreendida e agrupada a maioria das inúmeras e distintas 
técnicas de atuação já desenvolvidas, uma vez que elas têm em comum o 
propósito de desabrigar no ator/bailarino/performer/atuante algo que não se 
produz sozinho e que não é totalmente controlável nem conhecido de antemão. 
Nesse sentido, as técnicas de atuação visam aflorar, no ―aqui, agora‖ da cena, 
uma experiência que é, em certa medida, nova e única, e que estaria além da 
técnica em si. E, nessa perspectiva técnico-artesanal singular ao campo das Artes 
Cênicas, existe uma série de diferentes técnicas/meios técnicos que já foi 
elaborada pelos artistas da cena para que haja a ―reprodução‖/―representificação‖ 
de certos elementos (físicos e extrafísicos) que compõem cada desempenho 
cênico. Esses elementos que se ―repetem‖/―representificam‖ vão desde a 
memorização de textos, movimentos e/ou situações até a elaboração de partituras 
psicofísicas muito detalhadas e complexas. Esses elementos também podem ser 
processados de múltiplas maneiras por cada ator/bailarino/performer, indo de um 
nível mais inconsciente e intuitivo a vários modos distintos de ―direcionamento‖ 
mais consciente do processo psicofísico. Em outras palavras, maneiras e níveis 
distintos de um relativo controle do acontecimento cênico, embora em algum nível 
seja sempre uma utopia acreditar que seja possível, de fato, controlar um 
acontecimento hic et nunc.  
Nesse sentido, por mais eficazes que sejam as técnicas cênicas, o controle 
da experiência artística é, de algum modo, uma ilusão, uma idealização de 
dominação da natureza imprevisível, tanto do artista enquanto ser humano, quanto 
da imprevisibilidade da cena enquanto acontecimento único do ―aqui e agora‖. 
Também seria ilusório o controle de como se dará a recepção do espectador, uma 
vez que há possibilidades múltiplas de leitura e percepção de uma mesma 
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obra/experiência. A vivência individual de cada espectador seria também única e 
irrepetível, se vista por certo ângulo. Encarando o ser humano não como uma 
identidade com características fixas, mas, sim, desde uma visão contemporânea 
que conceberia os indivíduos como ―uma rapsódia complexa e disparatada de 
propriedades biológicas e sociais em constante mudança‖ (BOURDIEU, 2011, p. 
79) ou como ―um plano de imanência‖2 (DELEUZE, 1992, p. 1-2), reproduzir uma 
cena seria, portanto, um objetivo inalcançável, uma impossibilidade a priori, 
principalmente em termos microscópicos e de micropercepção. Ao estarmos em 
constante mutação, afetando e sendo afetados por todos os corpos com os quais 
estamos em contato direto ou indireto, como seria possível repetirmos um 
desempenho cênico fixo sem nenhuma modificação? Se nós mesmos nos 
modificamos ininterruptamente, não seria uma ilusão estéril e sem propósito 
pensar em repetição/reprodução/fixação da experiência artística?  
Embora a repetição de um desempenho seja, em certa medida, uma utopia, 
uma tarefa fadada ao fracasso, em termos práticos trata-se de um problema muito 
concreto enfrentado pelos artistas da cena, que têm que estabelecer meios de 
alcançar, em sua atuação, a cada apresentação, um determinado ―resultado 
cênico‖ — mesmo que tal resultado possa se diferenciar bastante, relativamente, 
dentro de certa margem de possibilidades, variando muito a cada caso. E, por 
isso, é possível identificar, no campo das Artes Cênicas, um conjunto de termos e 
expressões que lidam diretamente com essa problemática empírica. Nesse léxico, 
por exemplo, encontram-se noções como: ―marcação‖, ―partitura‖, ―coreografia‖, 
―precisão‖, ―linha de ações‖, ―repertório‖, ―estrutura‖, ―composição‖, ―disciplina‖ etc. 
Tais vocábulos não são exatamente sinônimos, pois possuem muitas 
especificidades semânticas e/ou pragmáticas, dependendo de como são 
utilizados, por quem e, principalmente, dependendo do que se almeja 
repetir/reproduzir em cena — movimentos, falas e/ou qualidades de ordem 
psíquica. Todavia, independente das muitas especificidades que esses 
termos/expressões possam adquirir em cada manifestação/experiência artística 
                                                 
2
 Segundo a interpretação de Deleuze a partir da concepção filosófica de Espinosa, haveria ―uma única 
Natureza para todos os corpos, uma única Natureza para todos os indivíduos, uma Natureza que é ela 
própria um indivíduo variando de uma infinidade de maneiras. Não é mais a afirmação de uma substância 
única, é a exposição de um plano comum de imanência em que estão todos os corpos, todas as almas, 
todos os indivíduos. […] O importante é conceber a vida, cada individualidade de vida, não como uma forma, 
ou como o desenvolvimento de uma forma, mas como uma relação complexa de velocidades diferenciais, 
entre abrandamento e aceleração de partículas.‖ (DELEUZE, 1992, p. 1-2). 
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singular, eles teriam em comum uma ligação empírica com essa mesma 
problemática da reprodução/repetição/―representificação‖ da performance cênica.  
Assim, pode-se dizer que esse conjunto terminológico específico abarcaria 
a tentativa (mesmo que em certo nível limitada) de fixar, canalizar ou direcionar a 
atuação cênica. Isto é, uma intenção de prever minima ou mais detalhadamente o 
que se fará em cena e como, e o que seria captado pela fruição do espectador 
como signo cognitivo ou percepção sensória. Nessa perspectiva, poderiam ser 
apontados diferentes métodos e técnicas criados na tentativa de manutenção de 
―algo‖ no desempenho do ator/bailarino/etc., mesmo que esse ―algo‖ possa variar 
bastante no modo como se configuram os aspectos físico-psíquico, visível-
invisível, estético-energético.  
Todavia, tais técnicas não devem ser encaradas como algo mecânico que 
―garanta‖ a qualidade de uma cena. Nas palavras de Mario Biagini: 
Quando se fala em uma estrutura de ações, em uma partitura, pode-se 
chegar, sem querer, a ver essa estrutura ou partitura como similar a um 
dispositivo mecânico: há isto, mais isto, mais isto, muitos elementos que 
são combinados em camadas de acordo com princípios que podem ser 
apontados, criando, assim, uma circunstância performativa. Isto não 
funciona assim. O trabalho do ator não é um trabalho de engenharia.  
Da mesma maneira, o trabalho de um bailarino não pode ser reduzido 
aos elementos da coreografia. Mesmo que se possa olhar para uma 
coreografia como algo extremamente preciso, quase matemático, para 
olhos atentos a presença cênica do bailarino vai ser diferente a cada dia, 
um dia melhor do que em outro. Uma bailarina faz as mesmas coisas, 
executando os mesmos passos, mas num dia é como se ela estivesse 
voando, em outro, é como se estivesse executando sequências de 
movimentos sem nenhum interesse. Qual é a diferença? Como isso pode 
ser formulado conceitualmente? (BIAGINI, 2013b, p. 323). 
  
16 
 
Improvisação, improviso, espontaneidade, presença cênica, vida, 
organicidade, élan, timing etc. 
 
Há também um outro conjunto terminológico conceitualmente oposto aos 
termos e expressões mencionados anteriormente (―marcação‖, ―partitura‖, 
―coreografia‖, ―precisão‖, ―linha de ações‖, ―repertório‖, ―estrutura‖, ―composição‖, 
―disciplina‖ etc.) que está ligado a essa mesma problemática do trabalho cênico. 
Nesse conjunto, agrupam-se as noções de: ―improvisação‖ ou ―improviso‖, 
―presença cênica‖, ―espontaneidade‖, ―vida‖, ―organicidade‖, ―élan‖, ―timing de 
cena‖ e outros vocábulos afins. Assim como no conjunto anterior, em cada um 
desses termos ou expressões pode-se identificar especificidades semânticas que 
expressam as muitas singularidades pragmáticas de cada experiência artística, 
não permitindo afirmar que sejam exatamente sinônimos ou equivalentes entre si, 
nem totalmente antônimos ao conjunto oposto antes mencionado, o da 
reprodução/―representificação‖.  
Todavia, eles têm em comum verbalizarem aquilo que acontece em cena 
que não foi planejado, previsto, premeditado, pré-elaborado, aquilo que seria fruto 
de uma reação ao momento presente em que a cena ocorre e, nesse sentido, 
seria justamente aquilo que escaparia aos diferentes modos de ―controle‖ (ou 
tentativas de controle) do acontecimento cênico, modos sintetizados e expressos 
pelo primeiro conjunto lexical, o da repetição/reprodução/estruturação/etc.  
Tomando como base o estudo de Mihaly Csikszentmihalyi, Eleonora 
Fabião, no texto Corpo Cênico, Estado Cênico (2010), pertinentemente nos lembra 
que não é uma exclusividade do ofício cênico exigir do agente/ator (entendendo 
―ator‖, aqui, como ―aquele que age‖, e não somente o profissional da subárea do 
Teatro) certa qualidade de presença, isto é, um estado que permita a realização 
de ―uma ação que envolve o agente de forma total‖ (FABIÃO, 2010, p. 322). Trata-
se de uma capacidade de suspender o comportamento cotidiano ―automático‖, 
principalmente a tendência do ser humano de se ―perder‖ nos pensamentos sobre 
um futuro possível, ―futuro do presente‖, ou sobre um passado distante ou recente, 
―passado do presente‖, que tiram a atenção do momento, do aqui e agora (Cf. 
FABIÃO, 2010). Nesse sentido, trata-se de um estado de atenção e de fluxo que 
permite realizar ações com precisão, uma qualidade de presença fora dos padrões 
do dia a dia, o que Fabião (2010) denomina como ―presente do presente‖. Atletas, 
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cirurgiões, professores e outras profissões têm em comum requererem este 
estado de atenção, esta capacidade de se conectar a este ―presente do presente‖. 
Pode-se incluir aqui também as práticas meditativas, marciais e outras práticas de 
religare (danças e cantos de certas religiões ou escolas filosóficas) que igualmente 
exigem/focam uma qualidade de presença similar. Evidentemente haveria 
inúmeras implicações e especificidades de cada caso em relação a este ―estar no 
momento presente‖, mas que não caberia aqui destrinchar e discutir. 
Todavia, é possível supor que o ―presente do presente‖ da atuação cênica, 
embora de certo modo próximo aos das práticas acima mencionadas, seja 
também idiossincrático, ou seja, tenha singularidades próprias a esse campo 
específico. E essas singularidades estão ligadas a uma característica basilar das 
Artes, especialmente das Artes Cênicas, que é se constituir por um ―entrelugares‖: 
entre o Real e a Ficção, entre a Vida e a Arte, entre o Verdadeiro e o Falso, entre 
aquele que age (ator/bailarino/performer) e aquele que assiste 
(espectador/participante), entre o Visível e o Invisível, entre o Abstrato e o 
Concreto etc. Como analisa Peter Brook: 
Vamos ao teatro para um encontro com a vida, mas se não houver 
diferença entre a vida lá fora e a vida em cena, o teatro não terá sentido. 
Não há razão para fazê-lo. Se aceitarmos, porém, que a vida no teatro é 
mais visível, mais vívida do que lá fora, então veremos que é a mesma 
coisa e, ao mesmo tempo, um tanto diferente.  
[...] 
É um esforço quase sobre-humano conseguir renovar continuamente o 
interesse, encontrar a originalidade, o frescor, a intensidade que cada 
novo instante requer. Por isso é que existem tão poucas obras-primas no 
teatro universal, em comparação com outras formas de arte. Como a 
centelha de vida está sempre correndo o risco de desaparecer, temos 
que analisar com precisão os motivos de sua frequente ausência. 
(BROOK, 2002[1993]
3
, p. 8-10).  
 
Assim, é possível dizer que essa qualidade de estar ―no presente do 
presente‖, que Brook nomeia como ―centelha de vida‖, ou simplesmente como 
―vida‖, ―frescor‖ ou ―intensidade‖, ao mesmo tempo que não é uma questão 
exclusiva do ofício performativo, é também um dos pontos que o distingue tanto 
dos demais campos artísticos, como das práticas que também exigem um tipo de 
―suspensão‖ do comportamento cotidiano. É vida, mas é uma vida cênica; é o 
corpo, mas é o corpo cênico. É algo que se encontra na vida, mas é diferente ―da 
vida‖. 
                                                 
3
 Quando possível, as datas da publicação original estarão indicadas entre colchetes no corpo do texto, ao 
lado das datas utilizadas nas referências. 
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No sentido de verbalizar a singularidade dessa dimensão complexa e quase 
inominável do fazer cênico, muitos termos já foram cunhados, tanto os já 
mencionados anteriormente, como outros. Luís Otávio Burnier, por exemplo, 
apresenta o termo élan no sentido filosófico discutido por Bergson como um bom 
termo-síntese para esse componente/dimensão fundamental da atuação cênica. 
Em suas palavras: 
Outro componente é o ―élan‖. Um élan é traduzido para o português 
como ―impulso, arremesso, arrebatamento, movimento apaixonado, 
ardor, entusiasmo, ímpeto‖. A palavra élan surgiu no século XVI do baixo 
latim lanceare, de ―manipular a lança, lançar‖. No entanto, ela vem 
aveludada de um sentido mais amplo e até certo ponto enigmático (pelo 
menos para os brasileiros), extremamente útil para nosso fim. Segundo o 
dicionário Le grand Robert, élan significa um ―movimento pelo qual nós 
nos lançamos ou nos preparamos para lançar alguma coisa. Em filosofia 
é usado com o sentido de l'élan vital, que se refere, em Bergson, ao 
movimento vital, criador, ―que atravessa a matéria se diversificando‖. 
Existe também a élan du coeur e o élan de passion. Ele está próximo do 
sentido de sopro de vida.  
A palavra élan também contém uma sonoridade muito particular e 
extremamente interessante: ê-lã. O ê é como se fosse o movimento que 
prepara o lançamento do impulso para fora, o momento no qual, para se 
lançar a flecha, faz-se o movimento contrário de preparação, em que as 
tensões desnecessárias são aliviadas, mantendo somente as interiores, 
para então deslanchar o impulso rápido que projetará a lança no espaço: 
o lã.  
Todos esses aspectos fonéticos, rítmicos e de significados múltiplos, que 
não são bem traduzíveis, tornam a palavra élan extremamente 
interessante, pois fazem com que ela não remeta a algo de ―técnico‖, 
mas de enigmático e vivo. O élan de uma ação pode ser entendido como 
seu ―sopro de vida‖, ou seu ―impulso vital‖, algo de enigmático, de 
conhecido, porém não sabido, que nos impulsiona à ação, à vida, por 
meio das ações. Por esses motivos, o élan de uma ação é um de seus 
componentes mais importantes, pois remete a uma possível 
complexidade pluridimensional de uma ação física (BURNIER, 2009, p. 
85). 
  
Assim, trata-se de uma dimensão do trabalho cênico que pode ser 
encarada de muitas maneiras, conceitualmente falando, e que também pode ser 
configurada de modo ainda mais diversificado. Tanto pode ser visto 
negativamente, como ―adaptações‖/―improvisações‖ decorrentes de imprevistos ou 
mesmo ―erros‖ inevitáveis, principalmente levando-se em conta o fato dos artistas, 
graças à sua condição humana, estarem em permanente transformação ou pelo 
simples fato de imprevistos ocorrerem, ou, ao contrário, este aspecto/dimensão 
pode ser supervalorizado como o principal componente da performance cênica — 
grupo dos chamados estilos de improviso — ou visto como um elemento crucial 
capaz de evitar que a atuação cênica se torne automática, mecânica, ―sem vida‖, 
ou seja, uma reprodução de elementos apenas físicos (movimentos e falas) sem a 
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mobilização de certas qualidades de ordem psíquica que potencializam o 
acontecimento cênico. Muitos conceitos e perspectivas distintos transitam nessa 
dimensão do trabalho cênico. E o modo como se configura na práxis artística é um 
universo ainda mais amplo e complexo, na medida em que cada experiência pode 
revelar singularidades no modo como se ―opera‖ essa questão. 
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Conjunctio oppositorum  
 
Dizer que se trata de um conjunctio oppositorum entre espontaneidade 
e disciplina ou, antes, entre espontaneidade e estrutura, ou em outras 
palavras ainda, entre espontaneidade e precisão, seria um pouco como 
usar uma fórmula árida, calculada. No entanto, do ponto de vista objetivo, 
é precisamente isso. (GROTOWSKI, 2007i[1969], p. 174). 
 
 
O ponto de partida deste trabalho é que há dois conjuntos lexicais que, 
embora conceitualmente sejam de certa maneira ―opostos‖, na prática 
representam duas dimensões complementares e indissociáveis, ou seja, ambas 
fazem parte de um mesmo fenômeno empírico de interstício, de intersecção, de 
entrelaçamento — no sentido colocado por Merleau-Ponty4. Nessa perspectiva, 
esse entrelaçamento teria muitas configurações possíveis, porém nenhuma das 
duas dimensões/componentes poderia ser anulada integralmente, mesmo que 
uma delas seja bem mais evidente ou enfatizada que a outra. Em outras palavras: 
a reprodução/repetição de elementos psicofísicos, mesmo nos casos de um alto 
grau de codificação e precisão, de algum modo se articula com algum nível de 
improvisação/espontaneidade, ou seja, de adaptação ao momento em cena, 
àquilo que não estava previsto ou que é único daquela experiência também única. 
E vice-versa. 
Como analisa Sandra Chacra em Natureza e Sentido da Improvisação 
Teatral, a improvisação pode ser tanto um elemento explícito como um elemento 
implícito, porém, sempre está presente de algum modo na medida em que ―há um 
mínimo de algo ‗novo‘ em cada espetáculo‖ (CHACRA, 2007, p. 16). E, aplicando 
o mesmo raciocínio para a dimensão oposta, podemos dizer que a 
reprodução/repetição pode também ser tanto um aspecto explícito, como um 
aspecto implícito da atuação cênica. Nesse sentido, embora a 
―repetição‖/―reprodução‖/estruturação da atuação seja em algum nível uma 
tentativa até certo ponto limitada, é plausível afirmar que é parte constituinte da 
práxis artística de natureza cênica, assim como a 
improvisação/espontaneidade/vida. Todavia, com muitas especificidades em cada 
caso, varia consideravelmente, inclusive segundo fatores relacionados à época 
                                                 
4
 Referência aqui ao conceito de entrelaçamento discutido por Merleau Ponty no livro O visível e o Invísivel de 
1964 (2009). 
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histórica, ao local ou aos estilos/vertentes em particular. Dependendo do contexto 
histórico-cultural ou da proposta artística específica, os 
atores/bailarinos/performers processam de modo bastante diverso esse 
entrelaçamento paradoxal da cena; quer seja intencionalmente ou não, quer 
conscientemente ou não, quer de uma maneira mais própria e pessoal, quer seja 
fazendo uso de alguma ―técnica‖ de atuação já formulada e sistematizada por 
outrem (como Zeami, Stanislávski, Meierhold, Brecht, entre outras metodologias 
das muitas existentes).  
Mesmo nos estilos que se caracterizam pela exploração de um grau 
comparativamente maior de improvisação diante dos espectadores — como nas 
Atelanas, na Bufonaria, na Commedia dell’arte, no Ru´hozi iraniano, no Teatro 
Esporte de Keith Johnstone e em outras vertentes5 — pode-se enxergar algum 
grau de ―reprodução‖/―repetição‖/estruturação se configurando, mesmo que de um 
modo muito sutil e pouco aparente. A análise de alguns aspectos identificáveis nos 
estilos improvisacionais, que envolvem a criação de uma personagem-tipo 
(tipificação), a aquisição de um vocabulário de movimento, de expressões verbais 
ou um uso específico da voz/corpo/mente, demonstraria a presença de algum 
nível de estruturação prévia da atuação. Analisando o exemplo da Commedia 
dell’arte, Dario Fo afirma que: ―Os cômicos possuíam uma bagagem incalculável 
de situações, diálogos, gags, lengalengas, ladainhas, todas arquivadas na 
memória, as quais utilizavam no momento certo, com grande sentido de timing, 
dando a impressão de estarem improvisando a cada instante‖ (FO, 1999, p. 17). 
Por isso, não se deve considerar as cenas dos chamados estilos ―de improviso‖ — 
dos quais a Commedia dell’arte é apenas um dos mais famosos exemplos6, 
historicamente falando — como totalmente improvisadas em stricto sensu, mas 
sim que nelas coabitavam/coabitam harmonicamente instâncias de reprodução 
(formalização-estruturação) e espontaneidade (improvisação) dentro do trabalho 
do ator, ou seja, um entrelaçamento/intersecção específico do binômio estrutura-
espontaneidade (ou outras denominações).   
Corroborando esta hipótese, Cohen (1989, p. 96), afirma que ―não existe o 
estado de espontaneidade absoluta; à medida que existe o pensamento prévio, já 
                                                 
5
 Evidentemente que cada um destes estilos/vertentes/proposições artísticos é singular, sendo caracterizado, 
portanto, por tipo de improvisação diferente e único, se comparados entre si. 
6
 No caso da Commedia dell’arte, poder-se-ia considerar a ênfase na improvisação um tipo de mito, de lenda, 
já que uma série de estudos defende a hipótese de que os atores fixavam suas falas e ações cênicas. 
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existe uma formalização e uma representação‖. Partindo desta premissa, seria 
possível reconhecer algum nível de reprodutibilidade/formalização/estruturação 
até mesmo nas performances ligadas ao movimento da Live Art e, também, em 
algumas experimentações contemporâneas que problematizam de maneira mais 
radical a ideia de representação e mimese aristotélica7, isto é, a arte concebida 
como uma imitação da realidade. Esse seria o caso, por exemplo, dos Happenings 
idealizados por Allan Kaprow, da Body Art de Gina Pane e das performances de 
Joseph Beuys, do Grupo Fluxus, de Marina Abramovic, e dos brasileiros Márcia X, 
Alex Hamburguer e Eleonora Fabião, dentre muitos exemplos do Brasil e do 
mundo que têm esse perfil artístico não-representativo. Nessas propostas 
performativas, procura-se enfatizar o caráter único e efêmero da experiência 
artística, isto é, encara-se o fazer artístico como uma ação ―real‖ no tempo 
presente, uma intervenção ―direta‖ na realidade e, por isso, evita-se 
propositalmente a composição de uma partitura/estrutura cênica pré-elaborada e 
ensaiada a ser ―reproduzida‖/―repetida‖/―representificada‖ durante o acontecimento 
artístico. Nesse sentido, há uma clara oposição à arte teatral mais ―tradicional‖, na 
qual há uma espécie de simulacro, quer dizer, através da qual ocorre uma 
simulação de se estar em um tempo e um espaço outros e os atores serem outras 
pessoas que não eles mesmos (noção de personagem). Mesmo nesses casos se 
poderia identificar alguma instância de reprodutibilidade/formalização/estruturação 
no que Schechner (2003, p. 27) chama de ―comportamento restaurado‖. Segundo 
Schechner (2003, p. 34), ―não há nenhuma ação humana que possa ser 
classificada como um comportamento exercido uma única vez‖ e, por isso, ―todo 
comportamento consiste em recombinações de pedaços de comportamentos 
previamente exercidos‖. Nesse sentido, toda ação, mesmo que não-artística, 
poderia ser encarada como uma reprodução de padrões psicofísicos 
inconscientemente cristalizados e repetidos e que, ao longo da trajetória de cada 
sujeito, são constantemente reprocessados e recombinados a partir das novas 
experiências vivenciadas.  
Além disso, como analisa Quilici no texto Ação e Representação nas Artes 
Performativas (2015, p. 107-116), o caráter não-representativo das ações 
                                                 
7
 Segundo a Poética de Aristóteles: ―É a tragédia a representação, imitação duma ação grave, de alguma 
extensão e completa, em linguagem exornada, cada parte com o seu atavio adequado, com atores agindo, 
não narrando, a qual, inspirando pena e temor, opera a catarse própria dessas emoções‖ (ARISTÓTELES, A 
Poética Clássica – Aristóteles, Horácio e Longino. São Paulo: Cultrix, 2005, p. 24).  
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performativas seria sempre limitado ou relativo, se nos apoiarmos em uma 
concepção mais ampla da noção de representação. Partindo da constatação de 
que na vida, cotidiana ou extracotidiana, de algum modo estamos representando 
diversos ―papéis‖, que variam de acordo com o contexto e as funções que 
ocupamos, quer seja em um âmbito social maior — âmbito público, macropolítico 
— quer seja em um âmbito social menor — âmbito privado, micropolítico. E o 
artista, no cumprimento de sua função sociopolítica, estaria representando o papel 
de artista, além dos vários outros papéis que desempenharia fora do campo 
artístico, aos quais os não-artistas também estariam submetidos, no ―teatro da 
vida‖. 
Seguindo ainda a mesma linha de raciocínio, podemos dizer que o 
performer, quando diz ―não representar‖, está se opondo à representação 
teatral mais convencional, mas ainda assim tem de lidar, em alguma 
medida, com as referências e representações sociais em que está 
inserido. Quase sempre há uma percepção por parte dos participantes 
envolvidos num evento performático de que se está ―diante de uma 
performance‖, de que aquele artista é um ―performer‖, e assim por diante. 
(QUILICI, 2015, p. 109). 
 
Partindo dessas perspectivas, no comportamento cênico dos performers 
seria possível observar, mesmo que de modo não intencional, a 
repetição/estruturação de certos padrões psicofísicos que se fixariam não só 
porque toda ação seria um ―comportamento restaurado‖, como pontua Schechner, 
mas também porque esse processo de ―restauração‖, de fixação e reprodução de 
padrões ocorreria dentro de uma esfera social específica, isto é, nas situações em 
que o artista está em cena, durante sua ação performativa. Nesse sentido, Marina 
Abramovic atuaria como Marina Abramovic, quer dizer, atuaria cenicamente com 
uma personagem de si mesma, um eu-cênico que teria certos modos particulares 
e relativamente fixos de pensar/agir/reagir8. 
Inversamente, nos casos mais extremados de valorização de códigos 
psicofísicos pré-elaborados e de precisão formal — como o Kabuki, o Bunraku, o 
Kyogen, o Nô, o Topeng, a Ópera de Pequim, o Teyyam, o Kutiyattam, o 
Krishnattam, o Devadasis, o Odissi, o Kathakali, o Ballet Clássico, a Biomecânica 
de Meierhold, Pantomima Clássica, Mímica de Decroux, dentre outros — também 
seria viável constatar algum grau de improvisação/espontaneidade na atuação dos 
                                                 
8
 Também se poderia afirmar exatamente o inverso, isto é, que quando um ator está representando um 
personagem não deixa de ser, simultaneamente, ele mesmo em cena, como foi discutido, por exemplo, por 
Schechner em Between Theatre and Anthropology (1985, p. 110-113).  
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atores.  
Conforme refletem Schechner (2003) e Brook (2002), é de dentro da 
estrutura fechada aplicada em alguns estilos e vertentes artísticas, às vezes com 
um léxico expressivo extremamente detalhado e preciso, que algum grau de 
improvisação fissura os níveis mais rígidos de partituração/formalização da 
atuação cênica. No nível dos pequenos detalhes, dentro de espaços às vezes 
minúsculos e somente captáveis pelo próprio ator/bailarino/performer no momento 
em que executa uma dada partitura, cada apresentação será sempre diferenciada 
das demais, ou seja, uma espécie de microimprovisação a partir de uma estrutura 
fixa e pré-elaborada. Desse modo, não seria uma repetição exatamente igual da 
mesma partitura, embora para quem assista possa, em muitos casos, parecer uma 
reprodução exatamente igual. ―[…] nos detalhes mais sutis, nenhuma 
apresentação pode ser exatamente igual à outra, é esta consciência que lhe 
permite uma renovação constante‖ (BROOK, 2002, p. 59). Ou, nas palavras de 
Chacra: 
Por mais preparado, ensaiado e pronto, o teatro no seu grau máximo de 
cristalização — embora passível de reprodução — ainda assim ele não é 
capaz de se repetir exata e identicamente do mesmo jeito, por causa do 
seu fenômeno, cujo modo de ser é a comunicação momentânea, 
―quente‖, ao vivo, e cuja efemeridade leva a um efeito estético também 
transitório (CHACRA, 2007, p. 15). 
 
Desse modo, seria aceitável partir da premissa de que, graças ao caráter 
efêmero do fazer cênico, as múltiplas e distintas práticas artísticas existentes no 
campo proporcionam uma infinidade de combinações possíveis para o binômio 
reprodução-improvisação ou estrutura-espontaneidade ou precisão-organicidade 
ou forma-vida etc. Tanto na aplicação prática do exercício cênico (técnicas e 
métodos), quanto no próprio jeito de se compreender essa relação teoricamente, 
haveria uma quase infinita gama de possibilidades. Nesse sentido, trata-se de 
uma antinomia ou de uma enantiodromia9, ou seja, um relacionamento paradoxal 
no qual duas instâncias conceitualmente contrárias, pragmaticamente coexistem e 
se retroalimentam. Em outras palavras, dentro do que Bourdieu denominou como 
―lógica lógica‖ seriam dimensões antônimas, opostas, mas que dentro da ―lógica 
da prática‖ estariam amalgamadas e seriam complementares (BOURDIEU, 2009, 
                                                 
9
 Termo cunhado por Heráclito, filósofo grego pré-socrático, para quem o devir da natureza seria composto 
por elementos contrários que não se anulam mutuamente (BARBA, 2006, p. 87). ―Tudo se faz por contraste, 
da luta dos contrários nasce a mais bela harmonia‖ (MARCONDES, 1999, p. 15).  
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p. 133-163
10). Uma conjunção de opostos, ―Conjunctio oppositorum‖, como 
pertinentemente definiu Grotowski (2007i[1969], p. 174). 
Desse modo, o ponto de partida (hipótese central) desta pesquisa é a 
premissa de que não há nem improvisação ―total‖ ou ―do zero‖, nem reprodução 
do desempenho concebida como uma repetição inteiramente igual e sem nenhum 
grau de improviso, ou seja, não há como anular categoricamente estas duas 
instâncias/dimensões interconexas do trabalho do ator. Todavia, existem inúmeros 
modos de relacionar essas instâncias na práxis cênica, tanto na concepção teórica 
— qual termo é utilizado em cada caso para expressar essas duas dimensões 
e/ou sua intersecção — quanto na práxis, quer dizer, como na prática este 
paradoxo se configura (modos, técnicas e métodos).  
Trata-se, portanto, de uma intersecção de fluida tangibilidade entre dois 
universos operacionais complementares do trabalho do ator/bailarino/performer. E 
debater essa problemática de modo não superficial e generalizante implica em 
destrinchar analiticamente como se dá, em cada caso, a intersecção reprodução-
improvisação ou estrutura-espontaneidade etc.  
E essa análise propicia perceber e delinear as especificidades 
apresentadas pelas múltiplas práticas cênicas existentes em relação a esse 
paradoxo do trabalho do ator. Além das singularidades apresentadas por cada 
modelo ou estilo artístico em específico, cada grupo ou ator, por sua vez, também 
pode estabelecer para si um tensionamento próprio desses polos. 
Consequentemente, são muitas as noções existentes ligadas a esse paradoxo e 
que migram entre os polos da reprodução/―representificação‖ — ―estrutura‖, 
―partitura‖, ―forma‖, ―composição‖, ―precisão‖, ―disciplina‖ e outros termos afins — e 
termos ligados à dimensão da presença/improvisação — como ―espontaneidade‖, 
―presença cênica‖, ―vida‖, ―vivacidade‖, ―centelha de vida‖, ―élan‖, ―plano interior‖, 
―organicidade‖, ―fluxo‖ e outras expressões utilizadas dentro do campo artístico. 
Questão que, dentro da lógica-lógica, pode ser sintetizada/representada através 
do seguinte diagrama: 
 
                                                 
10
 Em O Senso Prático, Bourdieu diferencia o que chama de ―lógica lógica‖ e ―lógica da prática‖ (BOURDIEU, 
2009, p. 133-163). Nesse sentido, o intuito maior é primeiramente evitar que se confunda o ―ponto de vista 
do ator e o ponto de vista do espectador‖ (BOURDIEU, 2009, p. 137). 
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É importantíssimo frisar que a separação dos vocábulos em dois conjuntos 
feita no diagrama só é útil na medida em que auxilia a compreensão teórica 
desses dois conjuntos lexicais conceitualmente opostos. No entanto, dentro da 
―lógica da prática‖ (BOURDIEU, 2009) esses dois grupos fariam parte de um 
mesmo fenômeno, amalgamados em sua intersecção. E aí estaria localizada a 
grande contradição ou grande paradoxo: serem opostos conceitualmente, uma 
antinomia, e, na prática, elementos complementares pertencentes a um mesmo 
conjunto, um ―Conjunctio oppositorum‖ (conjunção de opostos) como 
pertinentemente denominou Grotowski (2007i[1969], p. 174). ―It was an issue of 
great importance to understand that these contradictions are logical. One should 
not strive for avoiding contradictions; quite the opposite — the essence lies in 
contradictions‖ (GROTOWSKI apud OSIŃSKI, 2014, p. 1811). Por isso, de uma 
perspectiva essencialmente pragmática, a complementaridade entre essas duas 
dimensões seria melhor representada pela seguinte imagem: 
 
 
                                                 
11
 Tradução: ――Era uma questão de grande importância compreender que essas contradições são lógicas. 
Não se deve lutar para evitar contradições; muito pelo contrário: a essência reside nas contradições.‖ 
(GROTOWSKI apud OSIŃSKI, 2014, p. 18). 
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Vale ressaltar também que muitos dos vocábulos mencionados — como 
partitura, marcação, coreografia etc., de um lado, ou improvisação, presença etc., 
de outro — dependendo de como são concebidos conceitualmente, e 
principalmente como são pragmaticamente trabalhados dentro de cada 
experiência cênica, não deveriam ser alocados em apenas uma das duas 
dimensões, mas sim em ambas, na intersecção entre os dois conjuntos, 
justamente por serem aplicados em um contexto não dualista, em que a 
complementaridade entre as instâncias seria mais conscientemente explorada 
pelos artistas, e não apenas um aspecto implícito, porém inerente e inevitável. 
Além disso, muitos artistas no exercício de teorização sobre seu fazer cênico 
abordaram esta problemática específica da atuação cênica, muitas vezes 
cunhando termos e expressões que elucidam importantes facetas desse complexo 
paradoxo.  
Assim, tomando como tema a noção de Conjunctio oppositorum (paradoxo 
estrutura-espontaneidade), o presente trabalho tem três partes ao mesmo tempo 
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independentes e articuladas: Parte I, Conjunctio oppositorum; Parte II, o 
Parateatro; e Parte III, Conjunctio oppositorum no Parateatro.  
Na Parte I, chamada Conjunctio oppositorum, faço uma análise histórica e 
revisão bibliográfica do tema, apresentando os principais artistas-pensadores que 
abordaram esse assunto diretamente e quais termos e expressões foram 
cunhados para sintetizar esse paradoxo. O intuito deste primeiro bloco é mostrar, 
na medida do possível, as questões que já foram levantadas sobre esta temática e 
como cada autor contribuiu para ampliar a compreensão teórico-prática desse 
paradoxo fundamental do ofício cênico. 
 Na Parte II, o Parateatro, faço uma detalhada apresentação e análise dos 
projetos realizados pelo Teatro Laboratório — grupo e instituto de pesquisa 
polonês liderado por Jerzy Grotowski — no período que vai de 1970 a 1982. O 
propósito deste segundo bloco é não só enfrentar a difícil tarefa de descrever 
cronologicamente o que foram os diversos experimentos contraculturais reunidos 
sob a denominação de Parateatro, como também discutir de modo aprofundado 
suas especificidades e as principais questões que esses experimentos levantaram 
para o campo das Artes Cênicas.  
Na Parte III, denominada Conjunctio oppositorum no Parateatro, as Partes I 
e II se articulam através da análise do paradoxo estrutura-espontaneidade nas 
propostas parateatrais. O objetivo é demonstrar como no Parateatro, onde 
aparentemente não havia nenhuma estrutura — já que os diferentes experimentos 
tinham em comum se caracterizar pela base improvisacional (nenhum espetáculo 
era montado) e pela eliminação da divisão atores-espectadores (todos eram 
participantes ativos) — a dimensão da estrutura/forma/partitura se configurava de 
formas variadas e de uma maneira sutil, em seu entrelaçamento com a dimensão 
improvisacional.   
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PARTE I  
 Conjunctio oppositorum 
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Artistas “ocidentais” que teorizaram sobre esse paradoxo 
 
Em seu famoso livro Orientalism: Western Representations of the Orient, 
Edward Said (1978) problematiza a divisão do mundo em duas grandes partes, os 
chamados ―Ocidente‖ e ―Oriente‖. Para o autor, o Oriente, antes de ser uma 
localização meramente geográfica, é um conceito-discurso criado nos países 
europeus a partir do século XIII e que ganha força no século XVIII-XIX como 
reflexo e instrumento da expansão imperialista ocidental, especialmente francesa 
e britânica. Nesse sentido, muitos estudos filosóficos, sociológicos, antropológicos, 
linguísticos e artísticos seriam apenas aparentemente apolíticos, sendo 
necessariamente moldados pela relação econômico-política de hegemonia 
ocidental. Em suas palavras, o Oriente seria ―a system of representations framed 
by whole set of forces that brought the Orient into Western learning, Western 
consciousness, and later, Western Empire‖ (SAID, 1978, p. 202-20312). 
Entretanto, a partir da segunda metade do século XX, justamente a partir do 
surgimento dessa perspectiva crítica trazida por autores como Said, Boaventura 
de Sousa Santos, Mignolo e outros, inicia-se uma ampla discussão sobre os 
reflexos culturais da colonização (corrente pós-colonial e decolonial) e sobre a 
dimensão ético-política envolvida em fenômenos como o 
interculturalismo/transculturalismo13.  
Em consonância com essa corrente teórica, Grotowski, no texto 
―Oriente/Ocidente‖ (1993), afirma que essa divisão bipolar do mundo obscurece as 
profundas diferenças existentes entre culturas que estariam dentro de um mesmo 
polo, ou do oriental ou do ocidental. ―Não há um só Oriente, não há um só 
Ocidente. Existem os orientes e os ocidentes‖ (GROTOWSKI, 1993g, p. 63). Na 
visão do pesquisador polonês, essa noção também seria problemática na medida 
                                                 
12
 Tradução: ―um sistema de representações emoldurado por todo um conjunto de forças que introduziram o 
Oriente no saber ocidental, na consciência ocidental e, mais tarde, no Império Ocidental‖. (SAID, 1978, p. 
202-203). Essa obra de referência será mais detalhadamente apresentada no subcapítulo desta tese sobre 
Orientalismo. 
13
 Segundo Patrice Pavis, há uma grande diferença de perspectiva entre os conceitos de interculturalismo e 
transculturalismo: o primeiro partiria da perspectiva de que o intercâmbio entre culturas distintas aconteceria 
pelas diferenças entre elas, já o transculturalismo buscaria o que há de comum entre culturas. Nas suas 
palavras: ―Between interculturalism and transculturalism there a crucial difference. The intercultural insists 
on the exchange between cultures, the space that separes them and distinguishes between them. The 
transcultural refers to what other cultures share, to their links (Brook).‖ (Tradução: Entre o interculturalismo 
e o transculturalismo existe uma diferença crucial. O intercultural insiste no intercâmbio entre as culturas, o 
espaço que as separa, e faz a distinção entre elas. O transcultural se refere ao que as outras culturas 
compartilham, às suas ligações.) (PAVIS, 2016, p. 88). 
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em que ofuscaria a interinfluência entre Ocidente e Oriente, diálogo este que 
existiria desde a Antiguidade greco-romana (ou antes), não permitindo, portanto, 
isolar inteiramente esses dois ―mundos‖. Grotowski menciona, por exemplo, 
especulações históricas sobre expedições dos filósofos platônicos à Índia, o que 
indicaria que o chamado ―berço da cultura ocidental‖ poderia não ser tão 
puramente ocidental. E Fischer-Lichte, em seu texto Interweaving Cultures in 
Performance: Different States of Being In-Between (2010, p. 2), cita o caso do 
Kabuki, gênero tradicional japonês que teria surgido no século XVII sob inspiração 
de um modelo teatral ocidental, especificamente o teatro jesuítico português. Além 
disso, no mesmo texto já citado, Grotowski aponta o caso da América Latina, 
região onde, apesar de sua localização geográfica ―ocidental‖, muitas 
manifestações populares de raiz pré-colombiana e/ou africana não poderiam ser 
classificadas como tipicamente ―ocidentais‖, sendo em muitos aspectos mais 
próximas às manifestações asiáticas, embora com muitas particularidades 
próprias dessa macrorregião e de cada manifestação em particular. E as 
manifestações culturais dos diversos povos da África, Oceania e Oriente Médio? 
Seria de fato frágil enquadrá-las dentro das categorias ―oriental‖ ou ―ocidental‖.   
Entretanto, reconhecer a enorme problemática da divisão Oriente-Ocidente 
e de como o discurso sobre o Oriente foi, e ainda é, em certa medida, uma 
espécie de projeção do Ocidente, um duplo que reflete e fomenta o domínio 
político-econômico de certas regiões do globo sobre outras, não implica ignorar 
totalmente a razão de ser de toda e qualquer reflexão e/ou prática 
inter/transcultural. Elas podem revelar ou um esforço profícuo de se identificar e 
analisar as muitas e inegáveis disparidades existentes entre dois grandes troncos 
culturais, o euro-americano e o asiático, ou serem um exercício teórico-prático ou 
prático-teórico de alteridade que estimulou e ainda estimula experimentos 
espetaculares e/ou performativos.  
Dentre as principais diferenças que podem ser identificadas entre Oriente e 
Ocidente, entre Ocidente e não-Ocidente, está o modo como se concebe a relação 
mente-corpo, e como essa concepção interferiu e interfere no pensamento 
científico, filosófico e também na práxis artística.  
Como assinalam Varela, Thompson e Rosch (2003), no chamado ―Oriente‖ 
não se conceberia a relação mente-corpo da maneira cindida e dualista como no 
contexto ―ocidental‖, pelo menos não até o século XX, quando o dualismo 
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fortemente presente até então será problematizado por pensadores de diversas 
áreas. Segundo também afirma Yuasa, René Descartes estabeleceu o dualismo 
mente-corpo e esse dualismo desempenhou um papel importante no 
desenvolvimento da filosofia moderna e ciência empírica, enquanto que, na 
tradição oriental, mente e corpo são vistos como inseparáveis14. Para esse autor, 
a profunda diferença entre Oriente e Ocidente na concepção do ser humano não é 
somente conceitual (YUASA, 1993, p. 9-10).  
Essas duas maneiras distintas de se encarar a relação mente-corpo 
mencionadas por Yuasa reverberaram e ainda reverberam de maneira complexa 
no modo como são compreendidas e se dão as práticas artísticas e, dentro delas, 
o trabalho do ator/bailarino/performer, embora o dualismo cartesiano ocidental já 
tenha sido muito problematizado, principalmente a partir do século XX15. 
Dentro das Artes da Cena, falando especificamente do contexto euro-
americano até o século XX, também poderíamos reconhecer certas tendências, 
certas singularidades, certas configurações culturais típicas ―ocidentais‖, como, 
por exemplo, a separação em subáreas — Dança, Teatro, Circo etc. — e, na 
subárea do Teatro, a valorização do texto dramático como elemento centralizador 
da prática artística. Embora presentes e valorizados, os demais elementos cênicos 
(interpretação, cenário, figurino etc.) foram, por alguns séculos, encarados como 
―subordinados‖ ao texto dramático, principalmente no âmbito das manifestações 
artísticas voltadas para certos segmentos sociais, no que foi chamado de ―drama 
burguês‖ (Cf. SZONDI, 2004[1973]). Essa configuração específica engendrou 
certas particularidades ao trabalho do ator ―ocidental‖ (não popular), as quais 
podem ser observadas pela centralidade dada a noções como ―declamação‖ e 
―decoro‖, discutidas por teóricos dos séculos XVII-XIX (cf. ROUBINE, 2003). 
                                                 
14
 ―René Descartes (1596-1650) established the mind-body (or mind-matter) dualism, and it has played a role 
in directing the way modern philosophy and empirical science have been developed. In contrast, mind and 
body are taken to be inseparable in the Eastern tradition, and training the body has been given positive 
meaning and value as a technical means of enhancing the spirit and personality. Here we can find a 
difference in the view of human being between the Eastern and Western traditions which is not a mere 
linguistic problem‖ (Tradução: René Descartes estabeleceu o dualismo mente-corpo (ou mente-matéria), 
que teve um papel no direcionamento da maneira com que a filosofia e a ciência empírica modernas se 
desenvolveram. Por outro lado, mente e corpo são considerados inseparáveis na tradição oriental, onde foi 
dado um significado positivo ao treinamento do corpo como meio técnico para o aperfeiçoamento do 
espírito e da personalidade. Nisto reside uma diferença na visão do ser humano entre as tradições 
ocidental e oriental que não se resume a um mero problema linguístico.) (YUASA, 1993, p. 9-10). 
15
 Sobre essa problematização do cartesianismo ocidental no século XX, problematização esta da qual 
Grotowski foi um dos maiores expoentes no campo das Artes Cênicas, Flaszen comenta ironicamente: 
―René Descartes, autor do Discurso sobre o Método, foi então considerado o inimigo perigoso da 
humanidade, exatamente como George W. Bush atualmente. Grotowski atacou intensamente a civilização 
de rígido Cartesianismo que divide a existência humana‖ (FLASZEN, 2015, p. 275). 
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Somado a isso, tem-se também a progressiva perda da dimensão ritual que 
caracterizava o fazer teatral em sua ―formação inicial‖ na conjuntura greco-romana 
— como abordado por Grotowski16, Brook17 e outros autores — aspecto que se 
manteve e se mantém em várias manifestações culturais ―não ocidentais‖.  
Vale reforçar, no entanto, que essa configuração se deu paulatinamente ao 
longo do tempo e de modo não absoluto, sendo algumas manifestações cênicas 
―ocidentais‖, principalmente os estilos chamados de ―populares‖, exceções 
concretas ao ―textocentrismo‖ e à classificação em subáreas (Teatro, Dança, 
Mímica, etc.). Mas a própria existência de uma distinção entre as tidas como 
tradições populares e os chamados modelos ―clássicos‖, neste caso, só reforça o 
reconhecimento de particularidades históricas no contexto euro-americano, dentro 
de certos nichos dominantes em termos sociais, políticos e econômicos (modelos 
hegemônicos). 
Já fora do contexto euro-americano, mais especificamente saindo do seu 
domínio cultural-político-econômico, não se pode identificar as mesmas 
tendências — ―textocentrismo‖ e subdivisões em Teatro, Dança, Circo etc. — 
principalmente porque não se conceberia a divisão entre os aspectos mentais e 
corporais oriunda desse dualismo ―ocidental‖; nem tampouco seriam pertinentes 
outras dicotomias e categorizações típicas do Ocidente, como interno-externo, 
arte-vida, treinamento-cena... Como explorado por Barba, Savarese, Taviani, 
Schechner e Grotowski e outros estudos antropológicos, muitos estilos ―orientais‖ 
tradicionais — como o Kabuki, o Bunraku, o Nô, o Topeng, a Ópera de Pequim, o 
Kathakali, e outros — teriam em comum uma lógica prática diferente, um modus 
operandi afastado da lógica mimética e dualista das Artes Cênicas euro-
americanas. A lógica seria outra. E graças a ela se operariam certos princípios de 
codificação, de incorporação e/ou de treinamento psicofísico que mantêm o ator-
bailarino-performer conectado ao caráter psicofísico de maneira pragmaticamente 
diferente dos modelos hegemônicos ―ocidentais‖18. 
Todavia, ao longo do século XX, esse ―quadro‖ de disparidades culturais 
                                                 
16
 Vide: GROTOWSKI, Jerzy. Teatro e Ritual. In: FLASZEN, Ludwik; POLLASTRELLI, Carla. (Org.) O Teatro 
Laboratório de Jerzy Grotowski (1959-1969). São Paulo: Perspectiva, 2007, p. 119-136. 
17
 Vide: BROOK, Peter. O Teatro e o Seu Espaço. Petrópolis: Vozes Limitada, 1970. 
18
 Restrinjo-me aqui ao circuito socialmente considerado ‗artístico‘ dentro do contexto euro-americano, isto é, 
não às diversas manifestações populares que estariam à ‗margem‘ dos circuitos artísticos comerciais stricto 
sensu. E mesmo dentro do contexto euro-americano, evidentemente, poder-se-ia apontar algumas 
exceções e muitas particularidades em cada caso, se analisados individualmente.  
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mais ou menos reconhecíveis entre Oriente e Ocidente passa a se complexificar 
de modo exponencial. Na primeira metade do século, observa-se, nas chamadas 
vanguardas históricas (dadaísmo, futurismo, construtivismo etc.), a necessidade 
de ruptura com os modelos hegemônicos euro-americanos (tradições artísticas 
constituídas a partir do Renascimento), criando ―a tradição do novo‖. Esse impulso 
de renovação, de quebra com os modelos até então predominantes, em muitos 
casos, se inspirava em tradições não ocidentais, numa espécie de ―moda do 
estrangeiro exótico‖. Na segunda metade do século XX, a quebra de paradigmas 
culturais a partir do diálogo com outras culturas (não ocidentais) desdobra-se e 
intensifica-se, ganhando novas feições e dominando de forma complexa e difusa 
não só os campos artísticos (vanguardas tardias) como várias áreas do 
conhecimento.  
Dentro desse processo amplo que caracteriza o século XX, pode ser 
identificada a valorização de tradições ―estrangeiras‖ ou ―primitivas‖ (asiáticas, 
africanas, pré-colombianas, latino-americana etc.), movimento que foi denominado 
Multiculturalismo, Interculturalismo ou Transculturalismo (Cf. PAVIS, 1996; 2008 e 
FISCHER-LICHTE, 2010) e que também está na base do advento de novos 
campos de estudo, como os Estudos da Performance (Performance Theory), 
Antropologia Teatral e Etnocenologia. Embora, historicamente, possam ser 
identificados muitos intercâmbios culturais entre Oriente e Ocidente muitos 
séculos antes do século XX — por exemplo, a já mencionada influência ocidental 
no surgimento do Kabuki japonês no século XVII — esse intercâmbio cultural se 
intensifica no período moderno e contemporâneo graças à ampliação dos meios 
de comunicação e transporte e ao fenômeno da globalização como um todo, como 
analisou Fischer-Lichte (2010). Muitos artistas europeus passaram a se inspirar 
em modelos ―não ocidentais‖, como também a estabelecer um diálogo conceitual 
com o pensamento filosófico-religioso de culturas ―não ocidentais‖. Dentre esses 
artistas, estão: Meierhold, Craig, Artaud, Brecht, Brook, Mnouchkine, Schechner, 
Grotowski, Barba, Bob Wilson, dentre outros. Como afirma Quilici:  
Neste sentido, a ruptura com uma determinada tradição se apoiou 
também no desejo de estabelecer diálogo com outras, num trabalho 
quase arqueológico, buscando-se uma renovação das perspectivas sobre 
a arte, a cultura e o homem. No entanto, a forma de absorção e recriação 
dessas referências de alteridade geralmente foi a da assimilação de 
fragmentos e a recomposição com outros elementos, para gerar 
estratégias de choque.  
[...] 
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Nesse sentido, se há um movimento em direção a tradições estrangeiras 
e/ou esquecidas pelo Ocidente, está quase sempre articulado a certa 
ansiedade de produzir o novo. (QUILICI, 2015, p. 44-45).  
 
Só que no campo das Artes Cênicas, especialmente no caso do Teatro, 
essa tendência de problematização do status quo, de ruptura/oposição aos 
modelos é fomentada por outra conjuntura histórica: o surgimento da ―indústria 
cultural‖19, também chamada cultura de massa. Com a popularização do Cinema e 
da Televisão na chamada ―era da reprodutibilidade técnica‖ (BENJAMIN,1985), as 
Artes Cênicas perdem consideravelmente seu terreno social e, 
consequentemente, comercial, especialmente a partir dos anos 50-60, embora 
deva-se mencionar que ainda exista até hoje como um mercado lucrativo em 
alguns locais do Mundo — por exemplo, na Broadway, Nova York. Assim, 
fomentada por esse fator de ordem social e ―mercadológica‖ — mas também por 
outros fatores socioculturais — ocorreu uma grande renovação num processo que 
foi denominado ―teatralização do teatro‖ ou ―big bang‖, usando as expressões de 
Eugenio Barba (2001a, p. 29), ou ―uma grande ruptura‖, nas palavras de De 
Marinis (2009b, p. 176). Dentro desse processo de renovação, destacam-se, por 
exemplo, fenômenos como o ―Teatro Experimental‖ (Cf. ROOSE-EVANS, 
2008[1970]), ―Teatro de Participação‖ (Cf. CHACRA, 2007), a Performance Art (Cf. 
COHEN, 1989) e o ―Teatro Pós-dramático‖ (Cf. LEHMANN, 2007), que 
problematizaram de forma ainda mais intensiva os paradigmas ocidentais, como o 
textocentrismo e as subdivisões.  
Antes dessa grande tendência à problematização de paradigmas e de 
intensificação dos intercâmbios culturais chegar ao seu ―auge‖ no século XX, pode 
ser notado, no contexto euro-americano, o surgimento de uma certa 
―preocupação‖ por parte dos artistas e teóricos voltada para as qualidades de 
ordem psíquica do desempenho cênico dos atores. E, posteriormente, essa 
―preocupação‖ transforma-se em uma problematização mais profunda do dualismo 
mente-corpo quando ―aplicado‖ ao trabalho do ator/bailarino/performer, ou, nas 
palavras de Grotowski, ―a esquizofrenia que é uma ruptura entre a inteligência e o 
sentimento, entre o corpo e alma‖ (GROTOWSKI, 1987d[1967], p. 98). 
Tendo como base o estudo de Roubine (2003), por exemplo, identifica-se, 
na França, ainda no século XVIII, o início de um embate teórico em pensadores 
                                                 
19
 Referência à discussão sobre a cultura de massa na sociedade capitalista levantada por Adorno. 
Vide: ADORNO, Theodor. Indústria Cultural e Sociedade. São Paulo: Paz e Terra, 2002.  
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como o filósofo francês D. Diderot — autor do famoso texto Paradoxo sobre o 
Comediante (1773) — que tinha como temática central a dicotomia entre as 
noções de ―sentir‖ e ―representar‖. Assim, no século XVIII, começou-se a se 
debater sobre a necessidade (ou não) para o ator de atingir, no momento da cena, 
certa qualidade de ordem psíquica em sua atuação, ―algo além‖ da utilização de 
gestos ―apropriados‖ e da declamação ―adequada‖ dos versos. Nesse sentido, a 
dimensão psíquica do trabalho do ator (dimensão 
espontaneidade/presença/vida/organicidade) no contexto euro-americano passou 
a ser uma ―questão‖ de reflexão teórica, embora nunca tenha deixado de fazer 
parte da prática artística. Contudo, foi na virada do século XIX para o século XX, e 
ao longo do século XX, que a dimensão psíquica do fazer cênico passa mais 
enfaticamente a não só ser alvo de discussão teórica, como de investigação 
empírica e sistematização metodológica.  
Nesse sentido, destacam-se como pioneiras as propostas de Stanislávski, 
reconhecido como o primeiro pedagogo a desenvolver uma psicotécnica de 
atuação20. Segundo Isaacsson (2004a), no ―Ocidente‖, antes de Stanislávski, o 
trabalho do ator havia sido abordado, tecnicamente falando, somente em alguns 
poucos manuais escritos por atores renomados — como A Arte de Representar 
(1728), de Riccoboni, e O Comediante (1747), de Sainte-Albine; e também no 
Brasil, com as Lições Dramáticas (1861), de João Caetano (este último não 
mencionado pela autora). Entretanto, nesses manuais, não se chegava a 
sistematizar um método psicofísico de atuação propriamente dito (Cf. 
ISAACSSON, 2004a).  
O surgimento do debate entre ―sentir‖ e ―representar‖ ainda no século XVIII 
e a ―preocupação‖ prático-teórica com a dimensão psíquica do trabalho do ator 
podem ser interpretados como o início de um longo processo histórico, no 
contexto euro-americano, de questionamento dos dualismos mente-corpo, forma-
vida etc., quando especificamente relacionados ao fazer cênico. Assim, esse 
processo teria se iniciado ainda no século XVIII, mas seria mais contundente ao 
longo do século XX, momento em que o trabalho do ator/bailarino passa a ser alvo 
de muitas explorações práticas e consequentes teorizações. E é dentro desse 
complexo processo histórico que se observa o cunho de certas expressões por 
                                                 
20
 Por exemplo, Grotowski e Picon-Vallin falaram sobre o pioneirismo de Stanislávski (Cf. GROTOWSKI, 
1987d, p. 92; PICON-VALLIN, 2008, p. 62). 
37 
 
parte de artistas ―ocidentais‖ que abordam, direta ou indiretamente, a problemática 
enfocada nesta tese — a interseção entre as duas dimensões opostas, porém 
complementares, do trabalho cênico: a dimensão da estrutura-composição-
corporal-etc. e a dimensão da espontaneidade-improviso-psique-presença-etc.  
Stanislávski pode ser considerado também o primeiro a apontar a 
correlação entre duas dimensões distintas e complementares do trabalho do ator 
ao discernir dois planos em um papel: ―o plano interior e o plano exterior‖ 
(STANISLÁVSKI, 2000c, p. 223). Stanislávski ressalta como distintos, porém 
igualmente fundamentais, os aspectos formais da atuação (plano exterior) e os 
aspectos que dariam ―vida‖ ao desempenho cênico (plano interior). Essa 
compreensão também é reforçada através da elaboração do Método das Ações 
Físicas, no qual se partiu da premissa de que as ações corporais e vocais servem 
como ―iscas‖ para sentimentos e estados psíquicos. Na terminologia 
stanislavskiana, esse seria o ponto de mudança em que movimentos e falas 
cênicos deixariam de ser ―meramente físicos‖ e passariam a ser denominados 
como ―ações físicas‖ ou ―ações psicofísicas‖ (TOPORKOV, 1999, p. 173-174), 
estando justamente na intersecção entre a dimensão formal e a dimensão não 
formal do trabalho do ator. Nessa nova perspectiva defendida por Stanislávski, 
mais ao final de sua carreira, seria mais eficaz criar esse tipo de ação 
simultaneamente psíquica e física do que abordar estados emocionais per se 
através do sugestionamento mental.  
A complementaridade entre as dimensões formal e não formal do trabalho 
cênico também pode ser relacionada aos conceitos de ―Atletismo Afetivo‖ de 
Antonin Artaud (1999), de ―Artificial Naturalidade‖ de Gordon Craig (2009) e ―Gesto 
Psicológico‖ de Michael Chekhov (2010), dentre outros.  
Artaud, ao propor que ―o ator é como um atleta do coração‖ (1999, p. 151), 
estabelece uma analogia direta entre o controle do desempenho corporal de um 
atleta (domínio da dimensão física) e o controle da afetividade (domínio da 
dimensão psíquica) de um ator, criando, assim, uma imagem metafórica para a 
ideia de precisão cênica em um nível psíquico. Evidentemente, se considerarmos 
que a dimensão física de um ser humano não pode ser inteiramente desvinculada 
da dimensão psíquica, é inegável que todo atleta (profissional ou amador) ao 
executar os movimentos específicos da modalidade esportiva que pratica está 
também inevitavelmente abrangendo um envolvimento psíquico. Ou seja, seria 
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inegável que as diversas práticas esportivas também implicassem, cada uma à 
sua maneira, um certo tipo específico de engajamento psíquico de seus 
praticantes, não sendo, portanto, uma exclusividade do trabalho do ator o 
envolvimento emocional atrelado ao desempenho físico. E, obviamente, esse 
envolvimento pode variar bastante em termos qualitativos nos vários esportes 
existentes. Todavia, a metáfora criada por Artaud enfatiza não só a importância da 
dimensão psíquica no trabalho do ator como também o entrelaçamento dessa 
dimensão com o desempenho físico, muscular. Nesse sentido, chama-se a 
atenção não somente para o fato de as qualidades psíquicas serem fundamentais 
em cena, mas como estas qualidades estão intimamente conectadas ao ―domínio‖ 
corporal.  
Já Gordon Craig, ao atribuir como uma característica fundamental do 
desempenho do ator a sua ―artificial naturalidade‖ (Cf. CRAIG apud BURNIER, 
2009, p. 19), articula duas ideias diametralmente opostas, artificialidade e 
naturalidade, colocando-as como componentes articuláveis e indissociáveis do 
trabalho cênico. O adjetivo ―artificial‖, que, não por acaso, tem a mesma raiz 
etimológica da palavra arte21, significa aquilo que é ―produzido ou efetuado pela 
habilidade do homem para imitar a natureza‖ (MICHAELIS, 201522) ou ―o que não 
é natural‖ (DICIONÁRIO, 2008-201623). Já ―naturalidade‖, conceito diametralmente 
oposto, refere-se àquilo que é natural, orgânico, espontâneo, criado pela natureza 
e não pela ação ―calculada‖ dos seres humanos; em outras palavras, ―qualidade 
do que é natural‖ ou ―estado ou modo de ser conforme a natureza‖ (MICHAELIS, 
201524). Ao articular esses dois conceitos opostos em uma só expressão, Craig 
salienta que o ator constrói sua espontaneidade em cena e elabora sua atuação 
de modo que ela esconda o fato de ser previamente elaborada, quer dizer, de 
modo que esconda a estrutura criada (repetição) para que pareça um 
comportamento espontâneo, momentâneo e único, não calculado, não pré-
construído, pré-estruturado. E, nesse sentido, essa expressão ratifica o fato de 
que no trabalho cênico as dimensões estrutura-espontaneidade estão 
paradoxalmente articuladas e não antagonicamente separadas como a princípio 
                                                 
21
 Grotowski mais de uma vez apontou essa ligação etimológica entre os termos ―arte‖ e ―artificialidade‖, por 
exemplo, no texto Farsa-Misterium (2007d[1960], p. 42-43). 
22
 Vide: <michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=artificial> 
23
 Vide: <dicionariodoaurelio.com/artificial> 
24
 Vide: michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=artificial 
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pode parecer: ou um comportamento é ―espontâneo‖ e não foi ensaiado, ou foi de 
antemão ensaiado, ―construído‖.  
Chekhov (2010), discípulo de Stanislávski, alinhado ao pensamento de seu 
mestre, afirma que os sentimentos não podem ser controlados se abordados 
diretamente, mas poderiam ser acionados através de certos gestos, os intitulados 
―Gestos Psicológicos‖ ou ―GPs‖ (Cf. CHEKHOV, 2010, p. 84). Por meio dos GPs, 
demonstrados por Chekhov (2010, p. 76), o ator seria capaz de penetrar em uma 
dada qualidade psíquica. Assim como o ―Atletismo Afetivo‖ de Artaud (1999) e a 
―artificial naturalidade‖ de Craig (Cf. BURNIER, 2009), o conceito de ―Gestos 
Psicológicos‖ justapõe noções que, num âmbito conceitual, pertencem a universos 
opostos, isto é, a noção de ―gesto‖ que conota aquilo que estaria num âmbito 
apenas corporal (muscular), físico ou externo e formal, articulada e 
complementada pelo adjetivo ―psicológico‖, que se refere à dimensão extrafísica, 
ou seja, aquilo que não estaria circunscrito na forma, no desenho que um 
determinado movimento comporia no espaço. Nesse sentido, a noção ―Gestos 
Psicológicos‖, assim como as noções de ―ações físicas‖ ou ―ações psicofísicas‖, 
evidencia não só o entrelaçamento entre essas duas dimensões, física e 
extrafísica, como também o acionamento de uma dimensão que estaria 
relacionado a certo ―domínio‖ da outra, possibilitando meios técnicos para o ator 
repetir/―representificar‖ certas qualidades de ordem psíquica em sua atuação 
cênica. Assim, a fixação e a repetição de certos movimentos — universo da 
estrutura/forma/partitura/marcação/etc. — estaria interconectada com a 
presentificação de certas configurações psíquicas — universo da 
organicidade/espontaneidade/presença/vida/etc.  
Já nos textos de Peter Brook, é possível notar uma ênfase na discussão 
teórica de conceitos pertencentes ao universo da 
organicidade/espontaneidade/presença/vida/etc., como, por exemplo, as noções 
de ―momento presente‖ ou ―centelhas de vida‖ (2002[1993]). Em suas palavras:  
―A raiz do problema consiste em saber se a cada momento, no ato de 
escrever ou atuar, existe uma faísca, uma pequena centelha que se acende e dá 
intensidade a esse momento comprimido, destilado. […] A essência do teatro 
reside num mistério chamado momento presente‖ (BROOK, 2002, p. 10).  
A utilização desses conceitos evidencia uma valorização particular do 
diretor inglês dessa dimensão do trabalho cênico, ou seja, a valorização do 
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presente, daquilo que acontece no aqui e agora em que a ação se passa diante do 
espectador e sob sua influência direta. No entanto, Brook, em algumas 
passagens, também ressalta a importância da dimensão da 
estrutura/forma/partitura/marcação/etc. ao afirmar, por exemplo: ―A questão central 
é relativa à forma, a forma precisa, a forma adequada. Não podemos passar sem 
ela, a vida não pode prescindir dela‖ (BROOK, 2002, p. 75). Nesse sentido, aponta 
quando o reconhecimento do que chama de ―centelha vida‖ ou ―momento 
presente‖ seria acionado, ―operalizado‖, ―incorporado‖ através da forma, quer 
dizer, através de uma estrutura específica que viabilizaria certa intensificação e 
transformação do devir cotidiano em uma vivência/experiência extracotidiana.   
Laban, em sua minuciosa análise do movimento humano em O Domínio do 
Movimento (1978), parte do princípio de que os movimentos corporais possuem 
qualidades determinadas pela condição mental daquele que os executa. ―O 
movimento, portanto, revela evidentemente muitas coisas. É resultado ou da 
busca de um objeto de valor, ou de uma condição mental. Suas formas e ritmos 
mostram a atitude da pessoa que se move numa determinada situação.‖ (LABAN, 
1978, p. 20). Desse modo, o autor abordou a articulação entre forma/precisão 
(dimensão apolínea) e espontaneidade/organicidade (dimensão dionisíaca), 
diferenciando o que ele define como ―movimento pelo movimento‖ e ―movimento 
humano [corporal ou vocal] com todas as suas implicações mentais, emocionais e 
físicas‖ (LABAN, 1978, p. 29). Tendo essa perspectiva de união corpo-mente, 
Laban (1978) formulou a Teoria do Movimento Expressivo que se compunha de 
um conjunto articulado de estudos: Corêutica (estudo do movimento no espaço) e 
Eukinética (estudo das dinâmicas e das qualidades do movimento), os quais, 
funcionando como ferramentas metodológicas concretas, possibilitam ao 
ator/bailarino uma maior consciência psicocorporal durante a criação cênica e sua 
reprodução diante do público. Também estruturou um modo de, formalmente, 
registrar os desempenhos cênicos dos artistas da cena através de uma grafia 
codificada do movimento chamada Cinesiografia, igualmente conhecida como 
Labanotation. 
Eugenio Barba divide as instâncias formal e não formal classificando-as 
como ―dimensão interior e dimensão física ou mecânica‖ (BARBA, 1989, p. 21). 
Através da distinção entre conceitos de ―corpo-em-vida‖ e ―mente-em-vida‖, e de 
―Bios‖ e ―Logos‖ (trabalhados amplamente no livro A Arte Secreta do Ator: 
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dicionário de antropologia teatral (1989), embora conceba esses aspectos como 
distintos, Barba assinala sua articulação dentro do trabalho do ator: ―a experiência 
da unidade entre dimensão interior e dimensão física ou mecânica não constitui 
um ponto de partida: constitui o ponto de chegada do trabalho do ator‖ (BARBA, 
1989 p. 21). 
No Brasil, Burnier afirma que as ―‗dimensões interior e física ou mecânica‘ 
(referência a terminologia usada por Barba) não podem ter uma existência isolada, 
pois formam uma unidade‖ (BURNIER, 2009, p. 19), reforçando a perspectiva de 
complementaridade entre essas dimensões. Porém, o autor não apenas reforça a 
articulação entre essas dimensões, mas também adiciona uma nova faceta ao 
entendimento da questão, ressaltando que, ―embora possam compor duas faces 
de uma mesma moeda, elas possuem naturezas diferentes e podem ser 
trabalhadas separadamente e de distintas maneiras‖ (BURNIER, 2009, p. 19). 
Nesse sentido, ele reforça a ligação direta dessas dimensões do trabalho com 
uma multiplicidade de técnicas e métodos cujo enfoque estaria ora mais voltado 
para um universo, quer dizer, para a dimensão formal/estrutura, ora para o outro 
universo, isto é, para a dimensão da espontaneidade/presença. 
Contudo, é Ferracini em Café com Queijo, Corpos em Criação (2012) quem 
enfatiza a importância de não se enxergar essas dimensões de modo dicotômico, 
apontando não se tratar de relação dada, estável e imutável, mas sim de uma 
relação que se modifica de caso para caso, de processo para processo. Assim, 
afirma que:  
No corpo, ―ponto‖ por excelência de confluências, não existe polaridade, 
mas uma multiplicidade dimensional (formal, vital, técnica, relacional, 
etc.). Nesse sentido nem mesmo posso definir essa confluência como 
apenas UM ponto, no sentido de um local determinado, mas sim por 
várias dimensões que ultrapassam, ou passam ―entre‖ a relação de 
dualidades estabelecidas como forma/expressão (FERRACINI, 2012, p. 
79-80). 
 
No artigo Martín dorme ou o Ritornelo-Ator, Ferracini toma como referência 
o conceito de ―ritornelo” de Deleuze e Guattari (discutido nos livros Mil Platôs 
volume 4 e O que é Filosofia) para refletir sobre como qualquer linguagem poética 
— entendendo linguagem poética como aquilo que o ator faz em cena ou para 
estar em cena futuramente, sejam técnicas, treinamentos, construções cênicas 
e/ou ações físicas codificadas — pode ser compreendida como um ritornelo, quer 
dizer, um território formado por três elementos (que chama de ―carne-cartaz‖, 
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―casa‖ e ―linha de fuga‖25) que constantemente promovem sua própria 
desterritorialização e reterritorialização. 
A questão é que a presença do atuador deveria deslocar-se do simples 
repetir a ação ―de forma plena‖ para abrir a ação para uma improvisação 
macro ou micro que abra as fissuras do desterritório e rache o extrato 
territorial para sua re-potencialização. Em outras palavras: a ação não 
deveria estar assentada apenas no território mas no complexo co-criativo 
território-desterritório-reterritório, ou seja, a arte cênica presencial deveria 
colocar-se no próprio ritornelo e não somente na afirmação de qualquer 
território, seja ele qual for. (FERRACINI, 2014, p. 5). 
 
Nesse sentido, o ator-pesquisador aponta como os distintos modos de 
estruturação da atuação cênica — seja a criação de ações físicas ou outras 
formas de composição — deveriam ser encarados não como algo que se faz para 
apenas ―repetir‖, a cada dia, uma mesma performance mantendo suas 
―qualidades‖, nem como apenas ―estar no presente‖. Em sua visão, trata-se de 
habilidade de criar um ritornelo, isto é, pontos, campos e ações que formam um 
território poético que na sua própria formação já conteria a desterritorialização, a 
―abertura para o cosmos‖. Nesse sentido, criar um ritornelo seria uma capacidade 
complexa de conjugar vários elementos co-criados — ―Ponto direcional/Ponto 
dimensional/Abertura para Forças Cósmicas‖ (FERRACINI, 2014, p. 3) — e 
―tempos‖ distintos — passado/territorialização, presente/desterritorialização e 
futuro/reterritorialização. No ritornelo, o passado estaria na criação da atuação 
(território-partitura), o presente na abertura para o caos do ―aqui e agora‖ que 
desterritorializa o território-partitura já criado, e o futuro na reterritorialização das, 
mudanças/adaptações no território-partitura inicial. Nas palavras do autor:  
Estar presente no ritornelo não é buscar assentar-se no território formado 
presente já que esse é transitório e temporário. A presença deveria ser 
exploratória. Cultivar esse território presente, mas atuando no passado 
enquanto pesquisa das formas de expressão possíveis para geração de 
outro território ao caos criativo e sua reterritorialização (FERRACINI, 
2014, p. 5).  
 
Do ponto de vista estritamente teórico, certamente que não só os artistas-
                                                 
25
 Como explica o autor: ―Na obra O que é Filosofia?, os autores Deleuze e Guattari, ao pensarem o ritornelo 
enquanto ser de sensação ou monumento artístico, nomeiam esses três planos de outra forma. Em um 
primeiro momento a carne enquanto placa e cartaz; mas a carne não suporta o ser de sensação, mesmo se 
ela participa de sua revelação. Era precipitado dizer que a sensação encarna (DELEUZE; GUATTARI, 
1992, p. 231); num segundo momento essa carne desabrocha na casa (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 
232) que torna-se dimensional pois o que a define ‗são as extensões, isto é, os pedaços de planos 
diversamente orientados que dão à carne sua armadura: primeiro-plano e plano-de-fundo, paredes 
horizontais, verticais, esquerda, direita, retos e oblíquos, retilíneos ou curvos (DELEUZE; GUATTARI, 1992, 
p. 232). E completam: ―a casa participa de todo um devir. Ela é vida, vida não orgânica das coisas‘ 
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 233). O terceiro elemento é justamente quando a casa se abre ao 
universo, ao cosmos em uma linha de fuga que torna possível a passagem do finito ao infinito, mas também 
do território a desterritorialização (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 233). Temos, então, o ritornelo como C 
cúbico: Carne/Casa/Cosmos.‖ (FERRACINI, 2014, p. 3-4). 
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pesquisadores acima mencionados abordaram essa 
questão/problemática/paradoxo, mas também muitos outros. Muitos 
provavelmente chegaram ao ponto de inventar uma nomenclatura própria, 
aumentando o conjunto lexical relacionado a esta questão empírica, além das 
muitas metáforas e conceitos que poderiam ser relacionados ao tema, dentro e 
fora do contexto analisado aqui. Por exemplo, essa temática poderia ser 
relacionada à metáfora da ―flor‖ nos escritos de Zeami e o conceito de Rasa do 
milenar Natya Shastra/Natyasastra, dentre muitas outras conexões que poderiam 
ser feitas. Isso se deve ao fato dessa questão, de um ponto de vista essencial 
pragmático, ser inerente ao próprio fazer artístico cênico, sendo, portanto, um 
paradoxo que é ―processado‖, ―vivenciado‖ de modo singular por cada indivíduo 
que se aventura nas Artes Cênicas, quer seja de um modo mais intuitivo ou 
―copiado‖ inconscientemente, quer seja através de algum método sistematizado ou 
uma pesquisa metodológica focada nesse ponto. 
Entretanto, dentre os artistas-pesquisadores que abordaram essa 
problemática/paradoxo/questão específica do trabalho cênico de modo 
aprofundado, enfático e recorrente, destacam-se Jerzy Grotowski e seus 
interlocutores diretos ou indiretos, isto é, alguns de seus companheiros de 
percurso (R. Cieślak, L. Flaszen, T. Richards, F. Kahn e outros) e também 
pesquisadores (como Motta-Lima) que, num diálogo ―extemporâneo‖26 com 
Grotowski, analisaram esse tema em questão.   
                                                 
26
 Referência à discussão sobre o conceito de ―contemporâneo‖ feita por Quilici (2015, p. 27-42). 
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Grotowski e cia. e o Conjunctio oppositorum  
 
Segundo Kumiega (1985), Grotowski considerava-se o primeiro dos 
diretores ocidentais a apontar como, no trabalho do ator, esses elementos 
(estrutura-espontaneidade ou outros termos afins) se fortalecem mutuamente, 
sendo sua contradição apenas conceitual e não pragmática. ―It was a principle that 
Grotowski felt no Western director had previously fully grasped. He claimed that 
neither Stanislavski ‗who let the natural impulses dominate‘ nor Brecht ‗who gave 
too much emphasis to the construction of a role‘ understood it. (KUMIEGA, 1985, 
p. 13427).  
Talvez essa afirmativa seja um tanto quanto exagerada; no entanto, do 
ponto de vista teórico é possível afirmar que Grotowski e seus interlocutores 
(diretos ou indiretos) formam o grupo que mais profunda e enfaticamente abordou 
o assunto de modo pontual e verticalizado, expandindo a discussão de modo 
exponencial.  
Além disso, o ―binômio Estrutura-espontaneidade‖, como analisou Motta-
Lima (2005a, p. 47-67) parece não ser uma questão temporária emergida em 
apenas um processo de criação ou fase específica da trajetória do pesquisador 
polonês, mas sim ―conceitos nucleares na obra de Grotowski‖ (p. 49), um 
―problema-chave‖ que perpassa seu longo percurso de investigação prática. O 
binômio foi discutido teoricamente em momentos diversos da investigação a partir 
da qual construía seu discurso analítico e autorreflexivo (palestras, entrevistas e 
textos), criando um léxico próprio de termos que se referem a esta problemática-
paradoxo peculiar do trabalho do ator — como ―organicidade‖, ―impulso‖, ―contato‖ 
e outros termos. Como pertinentemente coloca a pesquisadora, o léxico 
grotowskiano muitas vezes se referia à pesquisa de etapas distintas, perpassando 
toda trajetória de forma mutável e complexa, ―num vaivém entre as experiências e 
a terminologia‖ (MOTTA-LIMA, 2005a, p. 50). Neste sentido, também afirma 
Flaszen: ―[Grotowski] Procurava a estreita passagem entre a Precisão, que é a 
condição do profissionalismo, e a Vida‖ (2007a, p. 19). 
A seguir analisarei pontualmente a discussão teórica produzida por 
                                                 
27
 Tradução: ――Foi um princípio que Grotowski percebeu e que nenhum diretor ocidental havia captado 
totalmente. Ele argumentou que nem Stanislavski, ―que deixou os impulsos naturais dominarem‖, nem 
Brecht, ―que pôs ênfase demais na construção de um papel‖, haviam compreendido aquilo.‖ (KUMIEGA, 
1985, p. 134). 
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Grotowski e seus interlocutores sobre essa questão/paradoxo do trabalho do ator. 
Comparando os primeiros textos — aqueles produzidos ainda na década de 
cinquenta até 1964, principalmente os produzidos a partir de 1960, quando o 
trabalho do ator passa a ser um foco de discussão mais evidente28 — com aqueles 
produzidos na segunda metade da década de sessenta, fica notável como 
Grotowski e seus colaboradores (Flaszen e Barba), num primeiro momento, 
abordam a questão ainda de uma perspectiva mais dicotômica, em que as duas 
dimensões são vistas como aspectos separados que devem ser 
―articulados‖/―processados‖ simultaneamente pelo ator. Também nesse início das 
atividades do Teatro Laboratório pode-se ler uma valorização maior de um dos 
polos, no caso o da estrutura/composição/forma. Por exemplo, nos textos 
produzidos por Barba durante os ensaios de Akropolis — principalmente a 
brochura Le Théatre Psycho-dynamique e a entrevista O Novo Testamento do 
Teatro — há certo ―elogio da artificialidade‖ (MOTTA-LIMA, 2012, p. 401), quer 
dizer, no discurso sobre a prática há uma ênfase positiva e explícita a certos 
termos como ―artificialidade‖, ―artificial‖, ―signos‖, ―habilidade‖, ―truque‖ e outros, 
vistos como aspectos fundantes do fazer artístico. Lembra-se, inclusive, o fato dos 
termos ―artificialidade‖ e ―artificial‖ terem a mesma raiz etimológica da palavra 
―arte‖. Em algumas passagens dos primeiros textos, também fica evidente a 
importância dada à noção de ritmo nas primeiras montagens realizadas no Teatro 
Laboratório (Cf. GROTOWSKI, 2007c[1960], p. 39; 2007d[1960], p. 46), numa 
pesquisa que articulava uma série de influências como Meierhold, Delsarte, 
Dalcruze, Pantomima, Hatha Yoga e, após a viagem de Grotowski à China em 
1962, a Ópera de Pequim. Essa observação se reforça ao analisar a gravação de 
trechos das primeiras peças e especialmente a filmagem de Akropolis, que 
embora tenha sido feita em 1968, baseia-se no espetáculo produzido em 1962. 
Nesse sentido, os primeiros anos em Opole podem ser considerados o período 
mais formalista do percurso de Grotowski (talvez ainda dentro do que futuramente 
                                                 
28
 Refere-se aqui aos textos: ―Brincamos de Shiva‖ (GROTOWSKI, 2007c[1960], p. 38-39), ―Farsa-Misterium‖ 
(GROTOWSKI, 2007d[1960], p. 40-47), ―A Possibilidade do teatro‖ (GROTOWSKI, 2007e[1962], p. 48-74), 
―Os Antepassados e Kordian no Teatro das 13 Filas‖ (FLASZEN, 2007b[1964], p. 75-84), ―O Teatro 
Condenado à Magia‖ (FLASZEN, 2007c[1964], p. 85-86), ―A Arte do Ator‖ (FLASZEN, 2007d[1964], p. 87-
90), ―Hamlet no Laboratório Teatral (FLASZEN, 2007e[1964, p. 91-97), ―Rumo a um Teatro Santo e 
Sacrílego‖ (BARBA, 2007[1964], p. 98-101), ―O Novo Testamento do Teatro‖ (BARBA, 1987c[1964], p. 23-
46), ―Akropolis: Tratamento do Texto‖ (FLASZEN, 1987a[1964], p. 52-60), ―Dr. Faustus: Montagem Textual‖ 
(BARBA, 1987[1964], p. 61-70) e ―Em Busca de Um Teatro Pobre‖ (GROTOWSKI, 2007f[1965], p. 105-112 
e 1987a[1965], p. 13-22). 
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chamará de linha artificial — conceito que discutiremos mais à frente). Esse 
formalismo depois será repensado dentro do que Motta-Lima denominou como 
―descoberta da organicidade‖ (MOTTA-LIMA, 2012, p. 207 e 407) para salientar o 
profundo câmbio de rota ocorrido principalmente durante o processo de criação da 
peça O Príncipe Constante.  
Entretanto, como ela mesma afirma, mesmo com a valorização de um dos 
polos da estrutura/artificial/formal, já se enfatizava a necessidade de se justapor o 
elevado grau de precisão formal e rítmico (virtuosismo técnico) com o que foi 
denominado como: ―empenho interior‖, ―associações íntimas‖, ―pilhinhas 
psíquicas‖, ―ato espiritual‖, ―força espiritual‖ ou ―predisposição espiritual‖. O uso 
dos adjetivos ―interior‖, ―espiritual‖ e/ou ―psíquicos‖ acoplados a noções como 
―autopenetração‖, ―impulso‖, ―técnica‖ e ―processo‖ indicam que, inicialmente em 
Opole, as instâncias físicas e psíquicas, internas e externas, formais e não formais 
ainda eram vistas como aspectos separáveis e distintos da atuação.  
Dessa forma, pode-se dizer que, ainda nos primeiros anos — por volta de 
1960 (Cf. MOTTA-LIMA, 2012, p. 401-403) — esse ponto tornou-se não só uma 
questão de reflexão teórica, mas, acima de tudo, de investigação pragmática. Só 
que, num primeiro momento, ainda havia uma perspectiva dicotômica em relação 
ao binômio estrutura-espontaneidade. 
Comparando a atuação cênica nos primeiros espetáculos, especialmente 
em Akropolis (único espetáculo do primeiro período gravado integralmente) com a 
performance de R. Cieślak em O Príncipe Constante e de todos os atores em 
Apocalypsis, e também tendo como base os estudos de Ouaknine (1970) e Motta-
Lima (2012) e as autoanálises do próprio Grotowski (BANU, 1992[1990] e SODRÉ, 
2014[1997/1998]), é possível afirmar que havia uma clara diferenciação entre a 
técnica utilizada em Akropolis e também pelo elenco de O Príncipe Constante e a 
técnica desenvolvida em parceria com Cieślak para a construção de seu monólogo 
como protagonista. Em seu estudo, Ouaknine chama essas técnicas 
simplesmente de ―Técnica I e Técnica II‖ (1970, p. 40-41). Em Apocalypsis, a 
pesquisa de Cieślak foi, de certo modo, desdobrada pelo grupo, não como uma 
imitação ou repetição de um modelo fixo, mas em modus operandi básico 
(organicidade como entendida pelo grupo), como uma ampliação da ―descoberta‖ 
de Cieślak enquanto investigação sobre o ―experimentar-se na memória‖, como 
belamente definiu Motta-Lima (2009, p. 159-170). E o passo seguinte dessa 
47 
 
pesquisa foi, justamente, o Parateatro e seus conceitos de ―encontro‖, ―no-play 
acting‖ e ―desvelamento‖ entre outros.  
Assim, em consequência dessa experiência prática vivenciada entre 1964-
1965, modificou-se de maneira profunda o modo dicotômico-dualista em que se 
encarava a relação mente/corpo, interior/exterior, psíquico/físico e, 
consequentemente, o modo de encarar a intersecção entre 
estrutura/espontaneidade no trabalho do ator. Após 1965, nas 
entrevistas/palestras posteriormente transformadas em textos29, a teorização 
sobre o binômio precisão-espontaneidade passa a ser uma temática muito mais 
recorrente, sendo explorada também de modo mais aprofundado e sob um novo 
prisma: a questão da complementaridade entre as duas dimensões passa a ser 
claramente enfatizada, aparecendo ―como duas faces de uma mesma moeda‖ 
(MOTTA-LIMA, 2005a, p. 53). Nesse sentido, abriu-se uma nova perspectiva 
―orgânica‖ observável, tanto no destaque quanto no ―fôlego‖ dados a essa 
temática, como também em uma mudança terminológica enquanto ―síntese pós-
fato‖30.  
Com exceção de ―Sobre a Gênese de Apocalypsis‖, que trata 
exclusivamente do processo de criação da última produção teatral do Teatro 
Laboratório, todos os outros textos relativamente mais ―famosos‖, principalmente 
aqueles publicados em mais de uma língua e produzidos a partir de 
entrevistas/palestras/workshops ocorridas entre 1965 e 197031, abordam, 
diretamente como tema, a relação de complementaridade entre 
estrutura/partitura/etc. e espontaneidade ou termos correspondentes. Obviamente, 
em cada caso a abordagem da questão varia em amplitude e aprofundamento; 
porém, se considerados em grupo e em contraponto com os primeiros textos, a 
diferença é bem notável, não só pela recorrência, mas principalmente pela 
                                                 
29
 A coleção completa dos textos produzidos entre 1954-1969 está no segundo volume na coleção Grotowski: 
Testi 1954-1998 recentemente publicada (2015). 
30
 Referência ao termo usado por Attisani (2008, p. 78). 
31
 Refiro-me a: ―Em Busca de Um Teatro Pobre‖ (2007f[1965], p. 105-112); ―Discurso de Skara‖ (cf. Grotowski, 
1987g[1966]); ―Depois da Vanguarda‖ (cf. Flaszen, 2007f[1967]); ―Teatro é Encontro‖ (cf. Grotowski, 
1987c[1967]); ―Ele não Era Inteiramente Ele‖ (cf. Grotowski, 1987d[1967]); ―Investigação Metódica‖ (cf. 
Grotowski, 1987e[1967]); ―A Técnica do Ator‖ (cf. Grotowski, 1987f[1967]); ―O Encontro Americano‖ (cf. 
Grotowski, 1987h[1967]); ―Declaração de Princípios‖ (cf. Grotowski, 1987i[1967]); ―Contemporary 
Perspectives‖ (cf. Grotowski, 1967b); ―Teatro e Ritual‖ (cf. Grotowski, 2007g[1968]); ―I said Yes to the Past‖ 
(cf. Grotowski; Croyden, 1997[1969]); ―A Voz‖ (cf. Grotowski, 2007h[1969]); ―Exercícios‖ (cf. Grotowski, 
2007i[1969]); ―Resposta a Stanislávski‖ (cf. Grotowski, 2001[1969]);―External Order, Internal Intimacy‖ (cf. 
Grotowski; Fumaroli, 1997[1969]); ―Sobre a Gênese de Apocalypsis‖ (cf. Grotowski, 2007j [1969/1970]); ―O 
que foi‖ (cf. Grotowski, 2007k [1970]). 
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mudança de perspectiva: a valorização de uma só dimensão em detrimento da 
outra dá lugar a uma ênfase onde ambas são igualmente importantes e 
indissociáveis na práxis cênica. Para demonstrar esta análise, a seguir, será 
elencada uma passagem de cada um dos principais textos/palestras produzidos 
entre 1965 e 1967, nos quais a temática aparece:  
 
A maioria dos atores do Teatro Laboratório está apenas começando a 
trabalhar em direção à possibilidade de tornar tal processo visível. No seu 
trabalho cotidiano não se concentram na técnica espiritual, mas na 
composição do papel, na construção da forma, na expressão dos signos 
— isto é, na artificialidade. Não há contradição entre técnica interior e 
artificialidade (a articulação de um papel por meio dos signos). 
Acreditamos que um processo pessoal que não seja sustentado e 
expresso por uma articulação formal e por uma estruturação disciplinada 
do papel não é uma liberação e cairá na falta de forma. Consideramos 
que a composição artificial não só não limite o que é espiritual, mas que 
na realidade conduza a ele. (A tensão tropística entre o processo interior 
e a forma reforça ambos. A forma é como uma armadilha munida de isca 
à qual o processo espiritual responde espontaneamente e contra a qual 
luta.) (GROTOWSKI, ―Em Busca de Um Teatro Pobre‖, 2007f[1965], p. 
106). 
 
[...] quero adverti-los a nunca procurarem, numa representação, a 
espontaneidade sem uma partitura. Nos exercícios, a mecânica é 
diferente. Durante uma montagem, nenhuma espontaneidade verdadeira 
é possível sem uma partitura. Seria apenas uma imitação de 
espontaneidade, desde que se destruiu a própria espontaneidade pelo 
caos. (GROTOWSKI, ―Discurso de Skara‖, 1987g[1966], p. 193). 
 
O verdadeiro objeto do teatro, a sua específica partitura, inacessível aos 
outros ramos das artes, é — como diz Grotowski — a partitura dos 
impulsos e das reações humanas. O processo manifestado através das 
reações corpóreas e vocais do organismo humano vivo. Eis a essência 
da teatralidade. (FLASZEN, ―Depois da Vanguarda‖, 2007f[1967], p. 
116). 
 
[...] o teatro é uma ação engendrada pelas reações e impulsos humanos, 
pelos contatos entre as pessoas. Trata-se de um ato tão biológico quanto 
espiritual. (GROTOWSKI, ―Teatro é Encontro‖, 1987c[1967], p. 50). 
 
[...] ele [Artaud] toca em algo muito essencial, do qual não tem muita 
consciência. É a verdadeira lição do teatro sagrado, quer falemos do 
drama medieval europeu, do balinense ou do Kathakali indiano: esta 
noção de que a espontaneidade e a disciplina, longe de se 
enfraquecerem uma à outra, reforçam-se mutualmente; de que o 
elementar alimenta o que é elaborado, e vice-versa, para tornar-se a 
fonte real de um tipo de representação brilhante. (GROTOWSKI, ―Ele não 
Era Inteiramente Ele‖, 1987d[1967], p. 96). 
 
Poder articular este processo [auto-revelação], discipliná-lo e convertê-lo 
em gestos. Em termos concretos, isto significa compor uma partitura, 
cujas notas sejam minúsculos pontos de contato, reações ao estímulo do 
mundo exterior: aquilo a que chamamos de ―dar e tomar‖. (GROTOWSKI, 
―Investigação Metódica‖, 1987e[1967], p. 103). 
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A partitura do músico consiste em notas. O Teatro é um encontro. A 
partitura do ator consiste dos elementos de contato humano: ―dar e 
tomar‖. Olhe para outras pessoas, confronte-as consigo, com as próprias 
experiências e pensamentos, e forneça uma réplica. Nestes encontros 
humanos relativamente íntimos, há sempre este elemento ―dar e tomar‖. 
O processo é repetido, mas sempre hic et nunc: o que quer dizer, nunca 
é bem o mesmo. (GROTOWSKI, ―A Técnica do Ator‖, 1987f[1967], p. 
182). 
 
E, nos textos produzidos a partir de entrevistas e palestras dadas entre 
1968 e 1970, o tema continua a ser abordado de modo mais enfático e frequente 
que na primeira metade da década de sessenta. A seguir destaco um trecho de 
cada um dos principais textos de 1968-1970: 
No momento em que o ator alcança esse ato [ato de confissão], torna-se 
um fenômeno hic et nunc; não é um conto nem a criação de uma ilusão; 
é o tempo presente. [...] Portanto, é preciso preparar bem aquele hic et 
nunc. É justamente aquilo que hoje chamamos de partitura. Mas 
enveredando pelo caminho da estrutura, é preciso chegar àquele ato real, 
e nisso está contida uma contradição. Foi de grande importância 
entender que essas contradições são lógicas. [...] portanto é preparado a 
priori e ao mesmo tempo é espontâneo. Só quando a coisa está 
preparada se pode evitar o caos. (GROTOWSKI, ―Teatro e Ritual‖ 
2007g[1968], p. 131). 
 
O processo criativo consiste, no entanto, em não apenas nos revelarmos, 
mas na estruturação do que é revelado. [...] No momento exato em que 
nosso material criativo vivo está concretamente presente. Neste ponto, 
podemos usar a inteligência para estruturar as associações e estudar o 
relacionamento com a plateia. (GROTOWSKI, ―O Encontro Americano‖, 
1987h[1969], p. 200-201). 
 
A espontaneidade e a disciplina são os aspectos básicos do trabalho do 
ator e exigem uma chave metódica. (GROTOWSKI, ―Declaração de 
Princípios‖, 1987i[1969], p. 216). 
 
Trabalhem com o papel, quer dizer, com a confissão, o rio dos impulsos 
vivos entre as margens da partitura. [...] 
Quando todo o ser do ator é um fluxo de impulsos vivos, ele usa, ao 
mesmo tempo, os diferentes vibradores em uma relação complexa na 
qual eles se modificam continuamente. [...] Isso é muito mais rico do que 
qualquer técnica. [...] A técnica é necessária somente para entender que 
as possibilidades estão abertas, em seguida, apenas como uma 
consciência que dá disciplina e precisão. (GROTOWSKI, ―A Voz‖, 
2007h[1969], p. 161-162). 
 
Discipline is obtained through spontaneity, but it always remains 
discipline. Spontaneity is curbed discipline, and yet there is always 
spontaneity. These two opposites curb and stimulates each other and 
give radiance to the action (GROTOWSKI; CROYDEN, ―I Said Yes to 
Past‖, 2006[1969], p. 86)
32
.   
 
[...] os detalhes ainda que existam na precisão exterior, mas é como se 
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 Tradução: ―A disciplina é obtida através da espontaneidade, mas nunca deixa de ser disciplina. A 
espontaneidade é a disciplina encabrestada, e nem assim deixa de ser espontaneidade. Esses dois opostos 
se encabrestam e estimulam um ao outro e dão radiância à ação‖ (GROTOWSKI; CROYDEN, 1997[1969], 
p. 86). 
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explodissem do interior, do impulso vital. E o que alcançamos? Não 
alcançamos nada. Liberamos a semente: entre as margens dos detalhes 
passa agora o ―rio‖ de nossa vida. Espontaneidade e disciplina ao mesmo 
tempo. Isso é decisivo.  
Dizer que se trata de uma conjunctio oppositorum entre espontaneidade 
e disciplina ou, antes, entre espontaneidade e estrutura, ou em outras 
palavras ainda, entre espontaneidade e precisão, seria um pouco como 
usar uma fórmula árida, calculada. No entanto, do ponto de vista objetivo, 
é precisamente isso. (GROTOWSKI, ―Exercícios‖, 2007i[1969], p. 174). 
 
Então se tratava de uma espécie de intersecção entre o que ainda era 
precisão do trabalho precedente com o que já ia em direção à 
espontaneidade. Ou, ao contrário, uma espécie de intersecção entre o 
que ainda no fluxo das reações pessoais com aquilo que já ia em direção 
à precisão. Quando acontecia esta intersecção, manifestava-se o 
momento criativo. (GROTOWSKI, ―Resposta a Stanislávski‖, 
2001[1969], p. 13). 
 
Now, what reveals the presence of a consciousness is structure, clarity, 
the precise line of work. The absence of precision in work, the lack of 
structure in a work, are so many sins against consciousness, and, 
therefore, against that human dignity for which I pretend to struggle 
(GROTOWSKI; FUMAROLI, ―External Order, Internal Intimacy‖, 
1997[1969], p. 109)
33
.  
 
No fundo, quando são mantidas simultaneamente a espontaneidade e a 
precisão, agem ao mesmo tempo a consciência (isto é, a precisão) e o 
inconsciente (isto é, a adaptação espontânea). (GROTOWSKI, ―O que 
foi‖, 2007k[1970], p. 174). 
 
Nessas passagens, fica perceptível como a intersecção entre as duas 
dimensões passa a ser um tópico importante e abordado de modo menos dualista 
(após 1965). Nesse sentido, no discurso sobre a prática, os termos ―artificialidade‖ 
e ―signo‖ deixam de ser tão destacados como elementos principais e, desse modo, 
o já mencionado ―elogio da artificialidade‖ dá lugar ao ―elogio da organicidade‖, 
encarada não como uma noção oposta à de ―artificialidade‖, mas justamente uma 
articulação entre precisão e espontaneidade. Também a utilização frequente dos 
adjetivos ―interior‖, ―espiritual‖ e ―psíquico‖ — acompanhando substantivos como 
―associações‖, ―impulsos‖, ―processo‖ e outros termos análogos — deixa de ser 
empenhada como no período anterior, dando lugar a uma nova terminologia que 
evita segmentar os aspectos físicos dos psíquicos/energéticos/espirituais, tais 
como: ―Ato total‖, ―Impulso‖ (sem adjetivo ―interno‖), ―Contato‖ (sem adjetivo 
―externo‖) e ―Corpo-Memória‖. E essas noções passam a ser cruciais não só para 
compreender a pesquisa realizada em O Príncipe Constante, mas toda a pesquisa 
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 Tradução: ―Agora, o que revela a presença de uma consciência é a estrutura, a clareza, a linha de trabalho 
precisa. A ausência de precisão no trabalho, a falta de estrutura em um trabalho... são muitos os pecados 
contra a consciência e, portanto, contra a dignidade humana, pela qual pretendo batalhar.‖ (GROTOWSKI; 
FUMAROLI,1997[1969], p. 109). 
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ulteriormente conduzida pelo diretor/pesquisador polonês, dentro e fora da 
Polônia. Evidentemente há muitas especificidades em cada fase e subetapas do 
longo percurso de Grotowski. Por isso, as muitas ―palavras praticadas‖, quando 
não eram substituídas por outras palavras praticadas mais ―adequadas‖ ao novo 
momento, passavam a ser usadas em um sentido um pouco diferente ou mesmo 
totalmente novo, como explorou Motta-Lima (2012). 
Assim, é possível afirmar que é nesse período (após 1965) que Grotowski 
passa a apontar mais evidentemente a relação entre partitura/estrutura/etc. e 
espontaneidade/vida/etc. como um relacionamento paradoxal de fundamental 
importância no trabalho do ator, denominando esse paradoxo como ―Conjunctio 
oppositorum‖ (Cf. GROTOWSKI, 2007i[1969], p. 174), termo que considero um 
dos mais perspicazes para retratar essa dialética no sentido kantiano, quer dizer, 
uma antinomia que só se dá no plano da razão, mas não no da realidade/práxis, 
ou, usando novamente as expressões de Bourdieu, uma antinomia pertinente 
somente dentro da ―lógica-lógica‖ e não dentro ―lógica da prática‖ (BOURDIEU, 
2009, p. 133-163).  
Essa profunda mudança de abordagem/visão para uma compreensão não 
dualista pode ser observada não somente na maneira como tecnicamente eram 
construídas as partituras pelos atores (Técnica I para Técnica II), como também 
no discurso sobre a prática (recorrência do tema e novo léxico). Essa nova 
abordagem/visão orgânica também é notável no treinamento desenvolvido pelo 
Teatro Laboratório.  
Como relata Barba (2006, p. 33), o treinamento físico-vocal, a princípio, 
teria surgido para resolver problemas específicos dos atores na montagem de 
Akropolis. Nesse sentido, num primeiro momento, os exercícios criados serviam 
como uma ferramenta diretamente ligada aos processos criativos, numa busca por 
um virtuosismo técnico no despenho cênico dos atores. No entanto, acabou sendo 
desenvolvido a tal ponto que passou a ser uma atividade autônoma dos atores 
dentro do Teatro Laboratório, não estando necessariamente relacionada ao 
processo criativo em si. Assim, os exercícios deixaram de ser um treinamento 
mais como poesis e se tornaram um treinamento mais como uma práxis 
independente (Cf. BONFITTO, 200934) que visava o ―desbloqueio‖ psicofísico e 
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 Refere-se aqui à diferenciação feita por Bonfitto (2009), entre treinamento como poesis e treinamento como 
práxis. 
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não o acúmulo de habilidades/virtuose técnica. Não por acaso, essa maior 
―autonomia‖ adquirida pelo treinamento — sintetizada pela expressão via 
negativa35 — coincide com a nova abordagem menos dualista, na qual a noção de 
organicidade teria grande centralidade. Como relata Grotowski no texto 
―Exercícios‖ de 1969: ―depois de ter aplicado diferentes tipos de exercícios 
plásticos extraídos de sistemas bem conhecidos (Delsarte, Dalcroze, etc.), passo 
a passo, começamos a considerar esses exercícios plásticos como um conjunctio 
oppositorum entre estrutura e espontaneidade‖ (GROTOWSKI, 2007i[1969], p. 
171).  
Para corroborar essa afirmativa, é possível notar diferenças entre o período 
de Opole e Wroclaw comparando-se os textos ―O treinamento do Ator (1959-
1962)‖ (BARBA, 1987b36) com ―O Treinamento do Ator (1966)‖ (MARIJNEN; 
GROTOWSKI, 198737) e também o documentário38 de Michael Elster, Lizt z Opola 
(1963[1962]), com dois documentários sobre o treinamento feitos já na década de 
setenta — um pela RAI39 (1971) e outro pela CBS40 (1975). Comparando essas 
fontes, fica perceptível que, por um lado, certos elementos constituintes ainda 
estão presentes, como, por exemplo, sua ―conversa transcultural‖ com a Yoga, os 
exercícios de Delsarte, de Dalcroze, da Pantomima, acrobáticos e outros. Porém, 
por outro lado, fica nítido uma profunda modificação no modus operandi do 
treinamento como um todo.  
Analisando o texto ―O treinamento do Ator (1959-1962)‖, nota-se como o 
treinamento num primeiro estágio tinha uma segmentação ―qualitativa‖ dos 
exercícios, que eram primeiramente separados em duas grandes categorias: vocal 
e corporal. E, dentro dessas duas categorias, também era isolada uma série de 
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 A expressão ―via negativa‖ passou a ser utilizada por Grotowski e seus companheiros por volta de 1962 
para sintetizar a característica fundamental do treinamento daquele momento ser ―um processo de 
eliminação‖ (cf. Grotowski, 1987, p. 108). Segundo esse prisma negativo, o objetivo do treinamento do ator 
não era acumular habilidades (virtuosismo) e sim eliminar resistências e bloqueios psicofísicos de cada 
indivíduo para a realização mais ‗plena‘ do ato criativo. 
36
 Texto criado a partir dos registros feitos por Eugenio Barba durante os anos que foi assistente de Grotowski 
no Teatro-Laboratório. Vide: GROTOWSKI, 1987, p.107-144. 
37
 Anotações feitas por Franz Marijnen durante curso dado por Grotowski em 1966. Vide: MARIJNEN; 
GROTOWSKI, 1987, p.145-175. 
38
 Lizt z Opola [Carta de Opole]. Direção: Michael Elster (trabalho de graduação supervisionado pelo professor 
Stanislaw Rozewicz). Lodz: Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralna i Filmowa, 1963. Duração: 28 min. 
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 Training al Teatro Laboratório di Wroclaw [Treinamento no Teatro Laboratório de Wroclaw]. Direção: Torgeir 
Wethal. Roma: RAI, 1971. 
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 The Body Speaks – Grotowski‘s Lab Theatre [O corpo fala – Teatro Laboratório de Grotowski], Ryszard 
Cieslak demonstra e comenta a técnica de atuação e as ideologias do Teatro Laboratório. Parte I: 
Plastiques [Exercícios Plásticos]. Parte II: Corporels [Exercícios Físicos]. Direção: John Musilli. Comentador: 
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subcategorias que explicitavam os enfoques diferentes de cada exercício. O 
trabalho vocal é dividido em treze seções: ―O poder da emissão‖, ―Respiração‖, 
―Abertura da laringe‖, ―Caixas de ressonância‖, ―A base da voz‖, ―Impostação da 
voz‖, ―Exercícios orgânicos‖, ―Imaginação vocal‖, ―Emprego vocal‖, ―Dicção‖, 
―Pausas‖, ―Exploração de erros‖ e ―Técnica de pronúncia‖. Igualmente, e de modo 
mais ―cartesiano‖, o trabalho corporal é separado em três grupos: ―Exercícios 
Físicos‖, ―Exercícios Plásticos‖ e ―Exercícios da Máscara Facial‖, os quais, por sua 
vez, também são subdivididos em blocos.  
Porém, contrariamente à observação desta segmentação segundo critérios 
qualitativos, nos textos introdutórios da descrição do treinamento 1959-1962, um 
dos aspectos enfaticamente destacados seria justamente a relação de 
coexistência entre precisão e espontaneidade, unindo todo esse conjunto de 
práticas aparentemente bem distintas. Salienta-se que a exploração dos 
exercícios nos mínimos detalhes (precisão formal) deveria ser acompanhada pelo 
uso da imaginação, e não uma execução apenas mecânica ou uma busca pelo 
virtuosismo. Nas palavras do autor: ―o ator deve justificar cada detalhe do 
treinamento com uma imagem precisa, real ou imaginária. O exercício só é 
corretamente executado se o corpo não opuser nenhuma resistência durante a 
realização da imagem em questão‖ (GROTOWSKI, 1987[1965], p. 110). 
Posteriormente, reitera que ―o exercício serve para a pesquisa. Não se trata de 
uma mera repetição automática ou algum tipo de massagem muscular. [...] Os 
exercícios ―repetidos‖ oferecem resultados inferiores‖ (GROTOWSKI, 1987[1965], 
p. 111). 
Entretanto, deve-se levar em conta que estes trechos introdutórios muito 
possivelmente podem ter sido escritos não nos primeiros anos de pesquisa (até 
1964), mas sim quando o livro Towards a Poor Theatre (Em busca de um Teatro 
Pobre) foi publicado pela primeira vez, isto é, por volta de 1968; ou, se foram 
escritos anteriormente, foram editados, segundo comenta Biagini (Cf. 2013b, p. 
301). Nesse sentido, pode-se especular que esses textos introdutórios não 
correspondiam ao período 1959-1964, projetando sobre a descrição do 
treinamento antigo a nova lógica da prática orgânica/não-dualista, o novo modus 
operandi do treinamento configurado posteriormente (após 1964-1965).  
Nesse sentido, na descrição em ―O Treinamento do Ator (1966)‖ (Cf. 
GROTOWSKI, 1987), os exercícios também são divididos em grupos como na 
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descrição do treinamento 1959-1962. No entanto, essa divisão não revela, como 
anteriormente, nenhum critério evidente de ordem técnica, como pronúncia, 
dicção, etc.; e, na maioria das vezes, os exercícios são intitulados ou através de 
imagens ou de sons — como ―Exercício do Tigre‖, ―O Gato‖, ―Exercício ‗La-la‘‖, 
―Exercício ‗King-King‘‖ — ou são simplesmente chamados de: ―Exercício seguinte‖, 
―Outro exercício com o mesmo propósito‖ ou ―Outro exercício tendo animais como 
tema‖. Nesse texto, que é especificamente uma descrição de uma oficina de 1966, 
percebe-se que, nos dois primeiros subtítulos, ―Exercícios Vocais‖ e ―Estímulo da 
Voz‖ (Cf. GROTOWSKI, 1987, p. 146), talvez o relator/―escriba‖41 inicialmente 
ainda estivesse tentando separar o trabalho vocal do corporal, mas, devido à 
abordagem não dicotômica proposta por Grotowski e Cieślak, acabou abolindo 
esse tipo de nomenclatura classificatória. A nova abordagem orgânica do 
treinamento também é observável através da comparação entre os documentários 
Lizt z Opola (196242), com as demonstrações de Cieślak para a RAI (197143) e a 
CBS (197544) e Acting Therapy (197645). Em Lizt z Opola, o treinamento aparenta 
ser relativamente mais formal e, em certo sentido, ―virtuosista‖ e ―mecânico‖. Os 
exercícios são demonstrados em blocos separados, nitidamente segundo critérios 
técnicos: vocais, físicos, plásticos, rítmicos e acrobáticos. E não se percebe nos 
atores que estão executando o treinamento o mesmo dinamismo psicofísico 
característico dos treinos.  
E essa ―ausência‖ do mesmo dinamismo pode ser interpretada como ligada 
à presença de outra forma pragmática de relacionar a precisão e espontaneidade. 
Na nova abordagem ―orgânica‖, constituída principalmente após a produção de O 
Príncipe Constante, a estrutura do treinamento passa a ter um claro intuito de 
servir como um ―trampolim‖ para que o ator improvise (ordem, ritmos, intensidades 
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 Referência ao termo usado por Flaszen para descrever o papel daqueles que registravam por escritos as 
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e associações) e, assim, reencontre os impulsos pessoais de cada detalhe. O 
treinamento, nesse viés, não deixou de visar habilidades físicas e vocais no ator, 
mas sim desbloquear as resistências psicofísicas para permitir um fluxo cada vez 
mais livre — conceito de via negativa.  
Essa abordagem ―orgânica‖ parece ter se dado não por alguma questão 
ideológica ou intelectual, e sim devido a uma constatação pragmática advinda da 
própria experiência criativa e pedagógica. Com o passar dos anos, Grotowski e 
parceiros parecem ter percebido ser mais eficaz intervir indiretamente nos 
problemas técnicos vocais e corporais através de estímulos psicofísicos que 
buscavam desbloquear reações que integram todas as instâncias psicofísicas de 
modo não premeditado e até inconsciente, ou melhor, transracional46. Por 
exemplo, para a abertura da laringe, passou-se a achar mais eficiente trabalhar 
por meio de um envolvimento integral do corpo (movimentos físicos e associações 
psíquicas), do que propor ao ator que ele escutasse sua própria voz para tentar 
conscientemente desbloqueá-la. Como enfatiza Grotowski nas seguintes 
passagens de ―A Voz‖: 
Em suma, não há receitas. Vocês devem encontrar as causas do 
obstáculo [problema técnico vocal], do incômodo e, por fim, criar uma 
situação em que as causas que impedem a respiração normal possam 
ser destruídas. O processo se liberará. [...] procurem a maneira de liberar 
o processo orgânico por meio da ação, [...]. (GROTOWSKI, 2007h, p. 
141. Grifos nosso).  
 
Quando vejo os atores que possuem uma respiração orgânica por causa 
de impulsos orgânicos, vivos na ação, ainda que fumem muito, observo 
que não têm nenhum problema vocal. (GROTOWSKI, 2007h, p. 144. 
Grifos nossos). 
  
A expiração conduz a voz, não há dúvida. Mas para conduzir a voz, a 
expiração deve ser orgânica e aberta. A laringe deve ser aberta e isso 
não se pode obter com a manipulação técnica do instrumento vocal. 
(GROTOWSKI, 2007h, p. 151. Grifo nosso). 
 
Assim seria necessário fazer alguns jogos para o ator que envolvem 
nossas lembranças, nossa imaginação, a nossa relação com os partners 
(tanto os partners da vida quanto os partners-atores), jogos que liberem o 
―corpo-memória‖ estendido o espaço por meio da voz. Quer dizer, jogos 
com o ―corpo-memória‖ — nos quais vocês cantam, nos quais falam e 
buscam um contato. (GROTOWSKI, 2007h, p. 160). 
 
Nestes trechos, é latente como a noção de ―organicidade‖ parece balizar o 
raciocínio proposto por Grotowski como uma espécie de princípio norteador. E, por 
todas essas razões, é viável dizer que a experiência ocorrida em 1964-1965 
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 Refere-se aqui ao termo usado por Attisani (2008, p. 78). 
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transformou profundamente toda a práxis grotowskiana — técnica criativa, 
treinamento e discurso sobre a prática — a partir de um novo modo de 
interseccionar o binômio estrutura-espontaneidade. 
Após 1970, inicia-se o Parateatro, que pode ser considerado como o 
desenvolvimento da pesquisa com a organicidade, numa espécie de expansão da 
pesquisa iniciada em 1965 e, também, de ―extensão‖/―expansão‖ do treinamento 
com o próprio fazer artístico, que assim passa a adquirir uma nova configuração 
entre práxis e poesis. Por esse prisma, ao ―abandonar‖ a construção de 
espetáculos, Grotowski estava dando ênfase ao processo (trabalho sobre si, ―arte 
como veículo‖ ou outros termos análogos) ocorrido durante o momento em que 
não há público/espectadores. A pesquisa se transformou em algo para-teatral no 
sentido de ―ao lado do teatro‖, assim como também acumulou uma dimensão 
―para-religiosa‖ (GRIMES, 1997, p. 248) e para-terapêutica, isto é, entre o teatral, 
o religare e o terapêutico, sem ser exatamente qualquer uma destas três 
categorias stricto sensu. Grotowski:  
Suspendi então o meu trabalho de artífice de espetáculos e continuei 
concentrando-me em descobrir a sequência da cadeia: os elos depois 
daqueles do espetáculo e dos ensaios; daí emergiu o parateatro, quer 
dizer, o teatro da participação (portanto, com a participação ativa de 
gente de fora). Aqui, havia Holiday — o dia que é santo: humano, mas 
quase sagrado, ligado a um desarmar-se — recíproco e completo. 
(GROTOWSKI, 2007m[1989-1990], p. 230). 
 
Com essa ruptura parateatral, o tema do conjunctio oppositorum deixa, 
durante a década de setenta, de ser abordado diretamente nas 
palestras/conferências e entrevistas de Grotowski. Nesse sentido, quando o 
trabalho do ator e a produção de espetáculos ―deixam‖ de ser o foco da pesquisa, 
aparentemente o tema ―some‖. Mas, se a questão é vista por um prisma mais 
amplo, podemos ver o tema abordado de modo mais indireto quando se fala em 
―encontro‖ e ―desarme‖/―desvelamento‖ e na importância de se repensar o 
dualismo mente-corpo. Cito um trecho de ―Holiday‖ nessa direção: 
A question has been asked about the concept of gesture as sign. In other 
words, that there exists something like gesture and what does it mean… 
But do the contents, and the means to express it exist separately? Must 
one have a conception of something and then look for means to put it into 
practice? It is commonly thought that this is the only way. I must confess 
that I regard it as altogether false. (…) This is, let us add, only a small 
aspect of a wider problem, the perennial, rigidly fixed division between 
body and soul, a split which, in a more modern fashion, has been called 
the difference between mind and body, or the distinction between the 
psychic and physical. Someone here mentioned ‗the psychic act‘, which I 
allegedly looked for, as if the act we are looking for could be only psychic. 
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In it, or rather towards it, man acts with his living presence. 
(GROTOWSKI, 1997c[1972], p. 221-22247). 
 
Grotowski retomará o tema somente em 1981, mas Ryszard Cieślak discute 
a questão ainda nos primeiros anos da década de setenta numa entrevista dada 
em 1973. Nela, ele afirma que a partitura funciona para o ator como um copo que 
protege a chama de uma vela. Assim, em uma breve fala (trecho) Cieślak trata do 
assunto de maneira muito pontual e sintética, através da elaboração de uma 
imagem metafórica que sintetiza sua compreensão muito empírica da 
enantiodromia entre estrutura/partitura/forma/etc. e vida/espontaneidade/etc. no 
dia a dia do trabalho do ator. Eis o trecho da entrevista: 
The score is like a glass inside which a candle is burning. The glass is 
solid; it is there, you can depend on it. It contains and guides the flame. But 
it is not the flame. The flame is my inner process each night. The flame is 
what illuminates the score, what the spectators see through the score. The 
flame is alive. Just as the flame in the glass moves, flutters, rises, falls, 
almost goes out, suddenly glows brightly, responds to each breath of wind 
— so my inner life varies from night to night, from moment to moment… 
I begin each night without anticipations: this is the hardest thing to learn. I 
do not prepare myself to feel anything. I do not say ―last night this scene 
was extraordinary. I will try to do that again‘. I want only to be receptive to 
what will happen. And I am ready to take what happens if I am secure in my 
score, knowing that even if I feel a minimum, the glass will not break, the 
objective structure worked out over the months will help me through. But 
when a night comes that I can glow, shine, live, reveal — I am ready for it 
by not anticipating it. The score remains the same, but everything is 
different because I am different. (CIEŚLAK apud TAVIANI, 1997[1973], p. 
203
48
).  
 
Grotowski e um dos seus principais parceiros da fase parateatral, Jacek 
Zmysłowski, retomam o assunto em algumas conferências públicas ocorridas no 
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 Tradução: ―Fizeram uma pergunta sobre o conceito de gesto como signo. Em outras palavras, que existe 
algo como o gesto e o que ele significa... Mas o conteúdo e o meio de expressá-lo existem separadamente? 
Deve-se ter uma concepção de algo e, então, procurar o significado para colocá-lo em prática? É comum 
pensar que essa é a única maneira. Devo confessar que considero isso completamente falso. (…) 
Acrescentemos ainda que isso é apenas um pequeno aspecto de um problema maior, uma divisão perene, 
rigidamente fixa entre corpo e alma, uma divisão que, de um jeito mais moderno, vem sendo chamado de 
diferença entre mente e corpo, ou a distinção entre o psíquico e o físico. Alguém aqui mencionou ―o ato 
psíquico‖ que eu supostamente procurava, como se o ato que buscamos pudesse ser apenas psíquico. 
Nele — ou melhor, na direção dele — o homem atua com sua presença viva.‖ (GROTOWSKI, 1997c[1972], 
p. 221-222). 
48
 Tradução: ―A partitura é como um copo em cujo interior está queimando uma vela. O copo é sólido; ele está 
lá, você pode contar com ele. Ele contém e guia a chama. Mas ele não é a chama. A chama é o meu 
processo interno a cada noite. A chama é o que ilumina a partitura, o que os espectadores veem através da 
partitura. A chama está viva. Assim como a chama no copo se move, bruxuleia, sobe, desce, quase se 
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pronto para isso porque não antecipo. A partitura continua a mesma, mas tudo é diferente, porque eu estou 
diferente.‖ (CIEŚLAK apud TAVIANI, 1997, p. 203). 
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final dos anos setenta e até 1981, tendo alguns dos trechos das mesmas sido 
transcritos por François Kahn (1997, p. 226-24749). Em suas falas, dedicam-se a 
analisar a proposta parateatral chamada Czuwanie (A Vigília) — um dos últimos 
projetos realizados pelo Teatro Laboratório — dando destaque exatamente para 
as regras e estratégias utilizadas pelos líderes para conduzir os participantes no 
trabalho. Como é descrito, não havia nenhum tipo de seleção de participantes, 
nenhuma comunicação verbal era permitida e nem a observação passiva (todos 
tinham que ser participantes). Mas, para que a 
―interação‖/―improvisação‖/―jogo‖/―ação‖ fosse iniciada/―disparada‖ os líderes 
criavam o que se chamou de ―a type of net spun through moviment‖ (KAHN, 1997, 
p. 22850) que estimulava os participantes a entrarem na proposta de modo ―não 
forçado‖(KAHN, 1997, p. 228). Conforme os participantes fossem ―apreendidos‖ 
por essa ―rede de movimento‖, entrando na ação, os líderes passavam a reagir 
imediatamente ao que os participantes faziam/propunham, o que foi denominado 
como ―principle of personalization‖ (KAHN, 1997, p. 22851). No entanto, essa ―rede 
de movimento‖ era utilizada não só para iniciar a experiência, mas também como 
um tipo de recurso de condução quando o desenvolvimento da proposta estava 
numa determinada direção considerada negativamente como ―falsa‖ e/ou 
―caótica‖.  
Essa ―rede produzida pelo movimento‖ e outras ―regras‖ de Czuwanie 
também foram descritas e analisadas por Kahn, na entrevista dada em 2015, no 
evento Repensando Mitos Contemporâneos – Simpósio Grotowski52. E podem ser 
consideradas como o modo específico como se configurava, nessa proposta 
parateatral, a dimensão da estrutura/forma/etc. em sua relação intrínseca e 
indissociável com a dimensão da espontaneidade/improvisação/jogo/etc., sendo 
esta última dimensão, neste caso, bem mais explícita nas propostas parateatrais, 
cujas singularidades eram representadas/sintetizadas por termos singulares, como 
o já mencionado ―principle of personalization‖. 
Também Ludwik Flaszen, diretor literário e co-fundador do Teatro 
Laboratório, em entrevista concedida a J. Kumiega em 1981 — entrevista esta 
mantida inédita até pouco tempo (2010) — fala justamente sobre a relação 
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 Principalmente a conferência ocorrida no Hunter College, New York, em 1981. 
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 Tradução: ―uma espécie de rede tecida pelo movimento‖ (KAHN, 1997, p. 228). 
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 Esta entrevista será transcrita e disponibilizada, caso haja autorização do autor. 
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espontaneidade-disciplina no Parateatro. Nela se analisa como, por um lado, trata-
se de uma característica singular dos espetáculos da fase teatral e, por outro, 
vendo a questão por um ângulo mais amplo, poderia ser identificada também nas 
atividades parateatrais. Nesse sentido, aponta-se que, se a questão fosse referida 
de outra forma, quer dizer, usando outros termos que não disciplina-
espontaneidade, ela se configuraria nas distintas etapas de modo efetivamente 
diferenciado, estando, portanto, tanto na fase teatral como na parateatral. A seguir 
cito o trecho da entrevista em questão: 
Jennifer Kumiega: Um dos aspectos mais característicos do trabalho 
teatral no Instituto do Ator era a combinação de ―espontaneidade‖ com 
―disciplina‖. Até que ponto esse conceito ainda é válido quando aplicado 
à atividade pós-teatral? 
Ludwik Flaszen: Talvez o problema não se refira somente ao trabalho 
teatral e ainda seja válido de algum modo. Mas, na medida em que a 
fórmula atual vem do período teatral, penso que (formulado com essa 
construção verbal específica) deveria se referir exclusivamente àquele 
período. 
O que significa ―disciplina e espontaneidade‖ no teatro ou, para ser 
preciso, em atuação? O ator usa certa partitura de ações, uma 
composição, uma estrutura, qualquer coisa fixa e que pode ser recriada a 
todo momento em ação. Isso é disciplina. Mas há também algo não 
fixado impossível de ser repetido, algo livre — o processo. É isso que 
chamamos ―espontaneidade‖. Na prática, ambos os elementos estão 
presentes — de um modo muito concreto, tangível — nas ações do ator, 
em sua busca e em seu treinamento. Mas o que é especialmente 
importante aqui é a interação entre espontaneidade e disciplina. Pode-se 
dizer que isso é uma espécie de unidade paradoxal — uma unidade 
inconsistente e dinâmica ao mesmo tempo. Uma tensão dinâmica. É 
isso que sustenta a expressividade do ator nos espetáculos de 
Grotowski: uma unidade de contradições. Da perspectiva estética e em 
termos da expressividade do ator, foi muito eficaz. Os dois elementos, 
mantendo-se mutuamente, aumentavam a expressividade. Grotowski 
usava a metáfora do arreio de cavalo para descrever o processo: quando 
se puxa as rédeas, as reações do cavalo se intensificam. Em outras 
palavras, ao restringirmos a espontaneidade por meio da disciplina, o 
―fazer‖ do ator torna-se mais poderoso. 
Com o tempo, como parte do progresso no trabalho de atuação, 
Grotowski introduzia constantes mudanças e esclarecimentos ao seu 
entendimento da partitura do ator. No final, a relação entre ―disciplina‖ e 
―espontaneidade‖ se reverteu. O leitmotiv da expressão do ator não foi 
mais (como nos primeiros anos de nossas experiências) a montagem 
rigorosa de signos carnais e vocais, que levariam ao resultado final (a 
chamada ―artificialidade‖, como formulada naqueles dias). A partitura, 
apesar de precisa, tornou-se a estrutura do processo, andaime do ator à 
escala do ato total. Os signos construídos e compostos foram absorvidos 
e transformados no processo, e tornaram-se sintomas orgânicos vivos 
dentro de outra corrente de sintomas que emergiam automaticamente. 
(Em semiologia, há uma distinção básica entre signos e sintomas). 
Simplificando um pouco as coisas, poder-se-ia dizer que foi o 
caminho do signo ao sintoma. Entre essas fases extremas — na 
constante sequência de experiências práticas de Grotowski e dos 
atores —, os dois elementos estavam presentes na experiência, em 
várias relações mútuas. No final, atingimos uma porta entreaberta 
conduzindo ao não teatro. 
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Na estrutura da experiência parateatral, as ações — grosseiramente 
falando — existem como troca de impulsos entre seres humanos — ou 
entre o homem e o ambiente. Mas, nesse caso, também não se pode 
dizer que os sintomas espontâneos de nossa vida não possuam 
estrutura. Ao tocar num ponto vital, onde as fontes da vida jorram do 
interior do homem, então (apesar de nada ter sido conscientemente 
composto aqui) o que você faz e como faz se torna extremamente 
harmonioso, ou poder-se-ia dizer, precisamente estruturado. O caos está 
fora de questão. Depois de atravessar um ciclo específico de ações 
improvisadas, surge uma estrutura totalmente por conta própria. 
Não sabemos precisamente como, mas isso geralmente acontece na 
prática: não há gestos caóticos ou mecânicos, mas ela respira, aí há 
a pulsação de tecidos vivos, um movimento orgânico, uma quietude 
orgânica. É por isso que podemos chamar de ser ―espontâneo‖. 
Uma transformação energética do homem. (FLASZEN 2015[1981], p. 
225-227. Grifos nossos). 
 
Nessa análise de Flaszen, acho particularmente interessante a 
denominação ―tensão dinâmica‖, porque esta expressão enfatiza não se tratar de 
uma questão/problema/paradoxo que se configura de modo fixo em cada caso, 
mas sim uma configuração em permanente estado de transmutação ligada a 
aspectos complexos inter-humanos e intra-humanos, a respeito de muitos dos 
quais é extremamente difícil verbalizar sem cair numa superficialidade ou redução. 
Nesse sentido, trata-se de uma questão cuja configuração é muito singular para 
cada grupo ou mesmo para cada ator individualmente, e que está em constante 
mudança. Novas configurações a cada processo ou mesmo a cada dia. 
Também nesse comentário, Flaszen faz uma importante síntese da 
mudança operada na fase teatral — afirmando ter-se migrado ―do signo ao 
sintoma‖, como pontos extremos de uma mesma trajetória (fase teatral a 
parateatral). Nesse sentido, aponta que se foi da extrema valorização do signo, 
fase 1959-1960, à extrema valorização do sintoma, principalmente a partir do 
Parateatro em que, por negar a construção de uma obra, signos cênicos nem 
chegariam a se constituir, em certo sentido53. 
Em 1982, nas palestras proferidas na Universidade de Roma (ainda pouco 
conhecidas) e com a transcrição dessas palestras ainda inédita, Grotowski 
introduz a noção de ―linha artificial e linha orgânica‖. Esse novo binômio pode ser 
visto como a nova grande contribuição do pesquisador polonês na discussão do 
conjunctio oppositorum. 
A distinção entre linha orgânica e artificial é um dos fios condutores que 
perpassam tanto as aulas de 1982 como as aulas dadas entre 1997-1998, no 
                                                 
53
 Por um outro ângulo, podem ser identificados certos ‗signos‘ no Parateatro se se considera como signo, por 
exemplo, alguns elementos utilizados como disparadores de relação, como fogo, água, mel, etc. 
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Collège de France (Paris). Essas duas linhas são abordadas em uma análise 
teatral-antropológica bem ampla, quase ―panorâmica‖, abrangendo não apenas 
muitas manifestações socialmente consideradas como puramente teatrais/cênicas, 
mas também ritos e outros fenômenos culturais transdisciplinares (artes 
performativas no sentido antropológico do termo). 
A linha artificial reuniria as manifestações fundadas em sistemas de signos 
previamente codificados, isto é, aquelas em que predomina a composição de 
signos ordenados. Nessa linha, uma das características seriam os 
movimentos/posições/ações serem executados em stacatto, e não em um fluxo 
mais contínuo, mesmo que essa descontinuidade pudesse ocorrer de maneira 
extremamente rápida e/ou sutil, isto é, quando as paradas entre posições 
(unidades sígnicas) seriam quase imperceptíveis. Outra característica da linha 
artificial é que os movimentos/signos/ações nascem da periferia do corpo (rosto, 
mãos e pernas) e não do centro do corpo (coluna). Cita-se como exemplo da linha 
artificial, a Ópera de Pequim, o Kathakali, o Nô e a Pantomima e os espetáculos 
de Brecht. Grotowski ressalta que o termo ―artificial‖ aqui aplicado não tem 
nenhuma conotação negativa, lembrando que nos primeiros textos da década de 
sessenta, não por acaso, este termo tem a mesma origem etimológica da palavra 
―arte‖. 
Já na linha orgânica, por sua vez, a ênfase não estaria nos signos 
codificados a priori, e sim no processo conduzido por impulsos em um fluxo 
contínuo de movimentos/ações, ou, em suas palavras, na ―linha da vida [...] no 
processo orgânico do homem‖ (GROTOWSKI, 1982, p. 2-3). Como foi sintetizado 
por Motta-Lima (2012, p. 277-278), podemos reconhecer um processo orgânico — 
noção de organicidade crucial para Grotowski a partir de 1965 — através da 
identificação dos seguintes sintomas de organicidade: 
● o corpo funciona/responde a partir do centro e não das extremidades;  
● o corpo funciona em fluxo e não em bits (em pequenos cortes); 
● o corpo aparece como um fluxo de impulsos vivos; 
● o organismo está em contato com o ambiente, em encontro com outro; 
● o corpo está totalmente envolvido em sua ação; 
● a coluna vertebral está ativa, viva; 
● o início da reação orgânica está na cruz ou no cóccix; 
● as associações contribuem para, ou revelam, um fazer ―orgânico‖; 
● a natureza cíclica da vida aparece nas contrações e distensões do corpo; 
● o corpo está em constante ―ajuste‖, em ―adaptação‖, em ―compensação vital‖. 
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Como exemplos da linha orgânica, Grotowski menciona a técnica de 
Stanislávski e os rituais do vodu haitiano, do candomblé, dentre outros. Contudo, é 
importante não encarar essa divisão de modo dicotômico e superficial, pois, como 
adverte Grotowski, sempre há algum nível de organicidade em manifestações da 
linha artificial e algum nível de artificialidade em processos orgânicos. Nesse 
sentido, a grande diferença estaria nas fases e/ou na predominância de cada 
aspecto, em cada uma das linhas, ou, nas suas palavras, ―a diferença entre o 
caminho orgânico e o artificial, no sentido da composição, é, na verdade, a 
diferença entre aquilo que está no primeiro plano e no segundo plano‖ 
(GROTOWSKI apud SODRÉ, 2014[1997], p. 34).  
Assim, na linha artificial, a dimensão da 
estrutura/partitura/forma/signo/coreografia/composição/etc., é o aspecto mais 
explícito, mais evidente, sendo a organicidade (dimensão 
espontaneidade/presença/vida/etc.) um aspecto implícito, subterrâneo e muitas 
vezes somente desenvolvido em estágios mais avançados dentro de 
determinados estilos/manifestações. Como exemplo, Grotowski cita a Ópera de 
Pequim, na qual a partitura é extremamente detalhada, difícil e fixada há 
gerações. Mas o ator, principalmente em um grau avançado de maestria no seu 
ofício, executa a partitura com um certo engajamento pessoal momentâneo (hic et 
nunc) que evidentemente provoca a alteração de pequenos, às vezes micro, 
detalhes. Desse modo, ao reproduzir/repetir uma dada 
estrutura/partitura/coreografia, o ator/bailarino inevitavelmente acaba acionando 
um tipo específico de improvisação dentro da estrutura (como também já foi 
comentado por Turner, Schechner, Brook e outros). Essas pequenas mudanças 
de tônus, de ordem e de ritmo fazem com que essa partitura herdada tenha o que 
igualmente se pode chamar de élan, uma espécie de energia vital que conecta e 
―dá vida‖ aos signos previamente conhecidos e codificados, também mencionada 
por Burnier.  
E na linha orgânica, a artificialidade também se faz presente, só que de 
modo menos evidente. Por exemplo, no processo de possessão do vodu e noutras 
manifestações africanas e afrodescendentes (candomblé e umbanda, por 
exemplo), o comportamento segue certos padrões, certos códigos psicofísicos que 
formam estruturas também elaboradas há gerações, embora não sejam 
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transmitidas e ―ensaiadas‖ da mesma maneira que na linha artificial. Nesse 
sentido, na linha orgânica a dimensão improvisação/espontaneidade é mais 
aparente, ―vem na frente‖, mostra-se de modo explícito, e a dimensão da 
estrutura/partitura, menos explícita, sendo que, em alguns casos, as duas 
dimensões podem ser explícitas, só que a lógica de funcionamento é que é 
distinta (modo de intersecção e configuração das duas dimensões).     
Não vejo o binômio linha artificial e linha orgânica como fruto da 
necessidade de localizar apenas qual aspecto estaria no primeiro ou no segundo 
plano; ou de colocar as múltiplas manifestações performativas em dois grandes 
―sacos‖, metaforicamente falando. Nesse sentido, aponta Motta-Lima:  
Embora esses polos [linha artificial e linha orgânica] não devam ser 
vistos, de maneira alguma, como duas possibilidades que se excluem 
mutuamente e que exigem fidelidade irrestrita, creio que essas duas 
―categorias‖ utilizadas por Grotowski acabam apontando, também, para 
duas maneiras de se trabalhar sobre uma estrutura. Neste artigo, 
estamos investigando o conceito de ―estrutura‖ dentro trabalho de 
Grotowski. Nessa investigação, o conceito esteve, sem dúvida, mais 
relacionado, pelo menos a partir de 1962, às chamadas ―técnicas 
orgânicas de jogo‖. (MOTTA-LIMA, 2005, p. 60).  
 
Assim, acredito que essa divisão entre as duas linhas ou dois polos sirva 
como uma espécie de ―questão-problema‖ através da qual surge um grupo de 
especificidades diretamente ligado à atuação do ator/bailarino/performer: Como, 
em cada caso, se configura a intersecção estrutura-espontaneidade, que 
especificidades surgem em relação a este paradoxo fundamental do trabalho 
cênico? Essa conceituação, como alternativa ao binômio ―ocidental-oriental‖54, 
permite compreender alguns elementos que perpassam e aproximam 
manifestações/estilos artísticos de localizações geográficas distintas, sem, no 
entanto, ignorar as muitas particularidades sócio-político-econômicas de cada 
uma.  
Desse modo, a grande importância dessa diferenciação conceitual feita em 
1982 está em poder analisar qualquer manifestação dentro dessa ótica específica, 
sendo, portanto, um conceito transcultural, uma vez que permite reconhecer certos 
princípios estruturais de manifestações culturais bem diferentes entre si, certos 
modi operandi que transpassam as muitas singularidades regionais, quer dizer, 
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 No texto ―Oriente/Ocidente‖ que será analisado a seguir, Grotowski afirma que a divisão bipolar do Mundo é 
problemática na medida em que obscurece as profundas diferenças existentes entre culturas que estariam 
dentro de um mesmo polo, ou do oriental ou do ocidental. ―Não há um só Oriente, não há um só Ocidente. 
Existem os orientes e os ocidentes‖ (1993g[1984], p. 63). 
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certas similitudes operativas que estão ―além das diferenças‖ (GROTOWSKI, 
2007m[1989-1990], p. 231) e que se relacionam ao modo como são trabalhadas 
pragmaticamente as dimensões da estrutura e espontaneidade (e conceitos afins). 
Já em O diretor como espectador de profissão, texto elaborado a partir de 
uma conferência dada em 1984 (Volterra, Itália), Grotowski foca no conceito de 
―montagem‖, tendo como referência a noção de montagem do cineasta e teórico 
Eisenstein55, só que aplicando essa noção para o trabalho teatral, isto é, trazendo 
o conceito para o campo teatral e explorando suas especificidades em relação à 
noção de montagem no trabalho cinematográfico. Para Grotowski, o trabalho do 
diretor seria o de um ―espectador profissional‖ porque a partir do treinamento de 
seu olhar como espectador saberia o que fazer para guiar a atenção dos outros 
espectadores. Nesse sentido, na sua visão, o trabalho de direção demandaria a 
capacidade de criar um itinerário da atenção do espectador, seja concentrando a 
atenção em certos detalhes ou no ―plano geral‖, seja dispersando a atenção em 
planos simultâneos ou uso de recursos (acender luz etc.). Isto seria a montagem 
no trabalho do diretor de teatro. E é a partir desse conceito de montagem que 
Grotowski desdobra outras questões diretamente relacionadas à criação desse 
itinerário da atenção. A primeira questão/desafio/problema do diretor seria o de 
fixar uma improvisação para se criar um espetáculo (estrutura cênica). O segundo 
problema/questão seria fazer ―cortes‖ nessa improvisação estruturada sem perder 
as motivações/fluxo interior. Eis o trecho em questão: 
Esse é um dos modos de montagem que infelizmente é completamente 
desconhecido no trabalho do diretor: a montagem por meio do itinerário 
da atenção. Mas mesmo a montagem de sequências à maneira do 
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 Segundo Almeida (2016), as ideias de conflito e de choque atravessam toda a obra de Eisenstein, e é o que 
caracteriza a sua noção de montagem dialética. Tal conflito/choque é gerado por aquilo que emerge dentro 
de cada fragmento assim como pelo que emerge do processo de justaposição entre um fragmento e outro. 
E, ao longo da trajetória de Eisenstein, o contato com determinados aspectos da cultura japonesa, tais 
como os ideogramas, a poesia haikai e o teatro kabuki, foi um fator fundamental para sua pesquisa sobre a 
noção de montagem dialética. Para Eisenstein, o processo de montagem, com seu fluxo dinâmico da 
imagem em ação, produz o trânsito entre o ―pensamento por imagem‖ e o ―pensamento conceitual‖ (Cf.: 
EISENSTEIN, 2002, p. 37). A montagem eisensteiniana envolve um processo dinâmico de associações 
diante de uma cadeia de representações em que o espectador é incluído no processo criativo. Em outras 
palavras, nada é dado a priori como pronto e fixo, tudo se constrói junto. O espectador é convidado a passar 
também por um ato criativo, uma vez que tudo o que está posto na montagem formará a imagem de um 
todo, considerando esse trânsito entre tudo o que é sugerido pela obra e aquilo que vem junto à própria 
experiência do espectador, que atua nessa trama complexa de associações. A força da montagem reside, 
portanto, no potencial criativo engendrado por ela, tanto na escolha e manipulação dos elementos que 
compõem o plano justaposto, como naquilo que ela incita no espectador. Eisenstein estava interessado no 
emprego de combinações emocionais na montagem, que poderiam ser geradas não somente a partir dos 
elementos visíveis de cada plano, mas também por cadeias de associações psicológicas. Com sua 
proposição de montagem dialética, Eisenstein deixa de lado uma exploração subserviente à narrativa linear 
e busca outros modos de materializar tal ideia ou tal sensação que se tem diante de um fato, através de 
uma acumulação de material associativo. (Cf. ALMEIDA, 2016). 
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cinema, como falou Eisenstein, na realidade só pode ser vista no teatro 
se o diretor for competente. O princípio é este. Vocês elaboram ações 
precisas com os atores e, em um certo momento, vocês cortam 
um pedaço da primeira ação e a colocam em conexão com o fragmento 
de uma outra ação. Assim obtêm uma montagem das sequências, com 
todas as leis que nela agem segundo Eisenstein. 
Isso é importante sobretudo quando se quer passar da improvisação 
para o espetáculo. Logo se encontra o primeiro obstáculo: saber 
fixar a improvisação. Esse é um tema vasto demais para poder ser 
apresentado aqui. No entanto é preciso saber tomar nota do corpo 
durante a improvisação. Quando digo corpo falo também da voz, da 
entonação, do canto, de todas as ações que o ator faz. Portanto 
também a alma e o espírito, tudo. Mas dado que a alma é sua, se eu 
trabalho com vocês, para mim ela é como fumaça, não posso esculpi-la 
por dentro. Não poderei nunca saber verdadeiramente o que seja, a sua 
alma, quanto ao seu espírito, posso apenas supor, em certos casos 
individuais, que exista. Assim devo concentrar-me nas coisas se pode 
fixar fisicamente, mas com grande exatidão, sem perder nenhuma das 
motivações que tem o ator. E portanto sem perder a alma e nem o 
espírito, se estão no seu lugar. 
Portanto em primeiro lugar é preciso fixar a improvisação. Mas se se 
trabalha com improvisação para fazer um espetáculo, isso dura 
frequentemente anos. E o material fixado pode durar vinte ou 
quarenta horas. E assim vocês devem passar pela montagem: 
cortar, cortar, cortar. E, frequentemente, de maneira totalmente 
consciente, vocês fazem conexões paradoxais como na montagem 
cinematográfica ―nobre‖. E aqui aparece de novo um problema, porque 
vocês não lidam com uma película que podem simplesmente cortar 
quando quiserem na moviola. Vocês são obrigados a cortar 
fragmentos da atuação dos atores, mas de tal maneira que eles não 
percam as motivações, o fluxo interior daquela sequência. 
(GROTOWSKI, 2001[1984], p. 219-220. Grifos nossos). 
 
Em seguida, Grotowski dá uma série de exemplos de como o diretor pode 
fazer esses ―cortes‖, quer dizer, separar um pedaço, um trecho de uma sequência 
de ações maior (improvisação estruturada) de modo que o ator não ―perca‖ os 
impulsos/motivações originais que estão conectados à lógica da sequência como 
um todo. Assim, vemos o tema da intersecção estrutura-espontaneidade abordado 
por um ângulo relativamente diferente, mais do ponto de vista do diretor, e numa 
perspectiva nova e quase ―tecnicista‖, na medida em que oferece ―dicas de como 
fazer‖. Mas, ao longo do texto, esse ―tom de cartilha‖ é amenizado e relativizado 
por algumas afirmativas através das quais se adverte ao ouvinte/leitor sobre a 
ineficiência artística de ideias preconcebidas fixas e ―fórmulas‖ técnicas.  
Em Oriente/Ocidente, baseado numa palestra dada na Universidade de 
Roma também em 1984, Grotowski, embora de início problematize a divisão do 
mundo em dois blocos, Ocidente e Oriente, enfoca em sua análise justamente as 
diferenças entre as tradições cênicas ―orientais‖, especialmente as asiáticas 
(China, Japão e Índia e Bali) e as vertentes ―ocidentais‖, as euro-americanas. 
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Nesse cotejo, busca explanar as diferentes ―lógicas‖, modi operandi, que 
embasam o trabalho cênico. E é aí que o modo como se dá a relação estrutura-
espontaneidade serve como um dos pontos de diferenciação entre ―Ocidente‖ e 
―Oriente‖. Nas suas palavras: 
Así, el actor oriental, no tiene que crear personajes.¿Pero no hay 
entonces ninguna creatividad personal en él? Hay Europeos o 
Americanos, que miran el Oriente como el campo de fuerzas primarias, 
pacíficas o excitadas, actuando en completa espontaneidade. El ejemplo 
es Artaud, com su descripción del espectáculo balinês. Bien, ¿de donde 
viene esta impresión de espontaneidade? Viene del hecho que la acción 
está bien preparada, extremadamente estructurada, las formas tienen la 
utilidade energética, son las formas-proyecciones de la energia. Así el 
observador exterior ve ela espontaneidad. Se puede decir que la energia 
es ‗cósmica‘, pero se puede decir tambíen que la energia es um fator 
personal del actor. ¿Son esas dos possibilidades diferentes? Hay 
Occidentales que consideran que si el actor oriental no puede crear 
personajes y si toda la estrutura del trabajo está heredada, entonces: el 
actor oriental no es creativo, o: el actor oriental no tiene trabajo 
personalizado. Es una tontería. 
No es casualidad si en Oriente, en las artes, Artes marciales incluso, el 
acento se pone sobre la energia y se habla de técnica en términos 
energéticos. Los grande actores occidentales saben improvisar creando 
um rio de acciones. Pueden hasta utilizar el texto escrito sin cambiarlo, 
pero las acciones (em el sentido que dio a esa palabra Stanislavski) son 
capaces de improvisarlas. En Oriente, se trata mucho más de improvisar 
en las aplicaciones de la energia, de descubrir las formas em cuanto a 
utilidades energéticas. Los elementos, las formas/detalles son muy 
precisas, hasta volverse signos del movimiento, del gesto o signo 
vocales. Pero dentro de este marco, el orden de los detalles puede ser de 
manera sutil rearreglado, los acentos del ritmo pueden ser cambiados, la 
duración de los ‗stops‘ entre los detalles modificada, se pude alcanzar 
una complejidad más grande; el puede observar ‗cómo están las cosas‘, 
‗cómo se está haciendo‘ y encontrar las sorpresas del instante (aun 
hacerse sorpresas a sí mismo). Las formas, se redescubren como 
canales. La energia pasa a su propia manera, indefinible... 
(GROTOWSKI, 1993g[1984], p. 6656). 
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 Tradução: ―Assim, o ator oriental não tem que criar personagens. Mas não há, então, nenhuma criatividade 
pessoal nele? Há europeus ou americanos que veem o Oriente como o campo de forças primárias, 
pacíficas ou excitadas, atuando em completa espontaneidade. O exemplo é Artaud, com sua descrição do 
espetáculo balinês. Bem, de onde vem essa impressão de espontaneidade? Vem do fato de que a ação 
está bem preparada, extremamente estruturada, as formas têm utilidade energética — são formas-
projeções de energia. Por isso, o observador externo vê a espontaneidade. Pode-se dizer que a energia é 
―cósmica‖, mas pode-se dizer também que a energia é um fator pessoal do ator. Essas duas possibilidades 
são diferentes? Há ocidentais que consideram que, se o ator oriental não pode criar personagens e se toda 
a estrutura do trabalho foi herdada, então o ator oriental não é criativo, ou o ator oriental não faz um 
trabalho personalizado. Isso é uma bobagem. 
Não é por casualidade que no Oriente, nas Artes, incluídas aí as Artes Marciais, coloca-se o destaque na 
energia e fala-se de técnica em termos energéticos. Os grandes atores ocidentais sabem improvisar criando 
um rio de ações. Podem até utilizar o texto escrito sem mudá-lo, mas são capazes de improvisar as ações 
(no sentido dado a essa palavra por Stanislavski). No Oriente, trata-se muito mais de improvisar nas 
aplicações da energia, de descobrir as formas enquanto utilidades energéticas. Os elementos, as 
formas/detalhes são muito precisos, até se tornarem signos do movimento, do gesto, ou signos vocais. Mas, 
dentro desse marco, a ordem dos detalhes pode ser sutilmente rearranjada, os acentos dos ritmos podem 
ser mudados, a duração dos ―stops‖ entre os detalhes, modificada, pode-se alcançar uma complexidade 
maior; ele pode observar ―como estão as coisas‖, ―como estão fazendo‖ e encontrar as surpresas do 
instante (e, ainda, fazer surpresas a si mesmo). As formas são redescobertas como canais. A energia passa 
com seu jeito próprio, indefinível... ‖ (GROTOWSKI, 1993g[1984], p. 66). 
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É possível reconhecer, no raciocínio de Grotowski apresentado neste 
trecho, uma clara conexão com a diferenciação conceitual entre ―linha artificial e 
linha orgânica‖ discutida nas aulas dadas em 1982, sem, no entanto, usar esta 
mesma terminologia classificatória. Nesse sentido, o que chama de ―orientais‖ 
teria uma equivalência ao que outrora denominou como exemplos da ―linha 
artificial‖, e ―ocidentais‖ seria equivalente aos exemplos da ―linha orgânica‖. Só 
que a classificação entre ―linha artificial e linha orgânica‖ seria mais ampla e 
menos problemática que a distinção entre orientais e ocidentais, na medida em 
que não se restringiria à localização geográfica, isto é, indo além do local de 
origem dos estilos cênicos comparados e colocados em dois grandes grupos, 
ignorando, assim, os exemplos europeus da linha artificial e os asiáticos da linha 
orgânica. Poder-se-ia especular que essa substituição terminológica (artificial-
orgânica por oriental-ocidental) tenha-se dado para adequar o tema da palestra ao 
tema do evento no qual ela ocorreu — um seminário sobre Oriente e Ocidente. A 
problematização dessa divisão do mundo em dois blocos estanques feita na 
primeira parte da fala de Grotowski só reforça esta hipótese, justificando a 
mudança que parece empobrecer a anterior análise comparativa transcultural. 
Na conferência de abertura do Workcenter of Jerzy Grotowski, em 1985, 
que se transformou no texto Tu es le fils de quelqu’un, ele faz um alerta para a não 
espontaneidade de muitas improvisações: 
La improvisación en grupo... Es necessário en primer lugar ver las 
banalidades, los clichés que se presentan. Existen las banalidades del 
trabajo sobre la improvisación como existen las banalidades del 
trabajo sobre las formas estructuradas. He aquí algunos ejemplos de 
clichés de la improvisacíon en grupo: hacerse los ‗salvajes‘, imitar el 
trance, sobreutilizar los brazos y las manos, formar cortejos, llevar una 
persona en procesión, hacer el papel de un chivo expiatorio y sus 
perseguidores, consolar un víctima, actuar la simpleza confundida con un 
comportamiento irresponsable, presentar sus propios clichés de 
comportamiento natural (por así decir la manera de conducirse en un 
bar). Entonces, para llegar a la improvisación valable, debemos empezar 
por la eliminacíon de todas esas banalidades y de varias otras. Hay 
también que evitar de golpear el piso con los pies, de caer y arrastrarse 
por el piso y de hacerse los monstruos.¡Bloqueen todas esas prácticas! 
Entonces, tal vez aparecerá algo: aparecerá por ejemplo que el contacto 
no es posible, si no somos capaces de rechazar el contacto. Es el 
problema de la conexión y de la desconexión. (…) Pueden ver que para 
hacer todo esto es necesario estar muy bien entremados en movimiento, 
el canto, el ritmo, etc. Lo que quiere decir que para abordar la 
desconexión — sin atacar todavía la conexión —, ya es necesaria una 
verdadera credibilidad profesional. Y muy a menudo la gente que practica 
supuestamente ‗la improvisación‘, están hundidos en el diletantismo, la 
irresponsabilidad. Para trabajar la improvisación es necesario ser 
extremadamente competentes. No es la buena voluntad que va 
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salvar el trabajo, sino la maestria. Evidentemente, cuando existe la 
maestria, surge la cuestión del corazón. El corazón sin la maestria es 
mierda. Cuando exista la maestria, debemos hacer frente al corazón y al 
espíritu. (GROTOWSKI, 1993h[1985], p. 70-71. Grifos nossos57). 
 
Considero a observação feita nesta passagem de fundamental importância, 
na medida em que problematiza uma determinada visão superficial e senso 
comum de que os termos ―improvisação‖ e ―espontaneidade‖ seriam sinônimos, ou 
que uma coisa ―garante‖ a outra. Nesse sentido, não ter pré-definido o que se fará 
em cena — improvisação ―livre‖ — não garante a espontaneidade daquilo que se 
faz. Às vezes, é justamente algum nível/modo de estruturação prévia — que vai 
desde um tipo de treinamento específico para improvisação (―know how‖, ―timing‖, 
aquisição de vocabulário etc.), ou mesmo só alguns pontos de referência — o que 
possibilita improvisação e espontaneidade coexistirem. Aqui, coloca-se um 
entendimento mais profundo da dimensão improvisação/espontaneidade/fluxo de 
vida, dos termos que nela ―habitam‖ e de sua relação retroalimentar com a 
dimensão ―oposta‖, da estrutura/partitura/etc. 
Em outro texto baseado em uma conferência ocorrida em 1989, El Montaje 
en el Trabajo del Director (GROTOWSKI, 1993f), novamente o tópico central é a 
noção de montagem. Grotowski fala sobre como o diretor deve saber criar um 
itinerário da atenção do espectador, dando como exemplo a peça O Príncipe 
Constante, na qual o protagonista, Ryszard Cieślak, teria criado sua partitura de 
ações físicas tendo como fonte de inspiração uma experiência amorosa de 
adolescência (memória pessoal como material para composição da partitura). 
Essa linha de ações era articulada ao texto dramatúrgico e a outros elementos da 
encenação que, juntos, criavam um conjunto de signos que, na percepção do 
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 Tradução: ―A improvisação em grupo... É necessário, em primeiro lugar, ver as banalidades, os clichês que 
se apresentam. Existem as banalidades do trabalho sobre a improvisação, assim como existem as 
banalidades do trabalho sobre as formas estruturadas. Eis alguns exemplos de clichês da improvisação 
em grupo: fazer-se de ―selvagem‖, imitar o transe, usar excessivamente os braços e as mãos, formar 
cortejos, levar uma pessoa em procissão, fazer o papel de um bode expiatório e seus perseguidores, 
consolar uma vítima, agir tolamente como se isso fosse um comportamento irresponsável, apresentar seus 
próprios clichês do comportamento natural (por exemplo, o modo de se portar em um bar). Então, para 
chegar à improvisação válida, devemos começar eliminando todas essas banalidades, e várias outras. Há 
de se evitar, também, golpear o chão com os pés, cair e arrastar-se pelo chão e fazer-se de monstro. 
Bloqueiem todas essas práticas! Então, talvez aparecerá algo; aparecerá, por exemplo, que o contato não é 
possível, se não somos capazes de rechaçar o contato. É o problema da conexão e da desconexão. (…) 
Podem ver que, para fazer tudo isso, é necessário estar muito bem treinado em movimento, canto, ritmo, 
etc. O que quer dizer que, para abordar a desconexão — sem ainda atacar a conexão — já é necessária 
uma verdadeira credibilidade profissional. E, muito frequentemente, as pessoas que supostamente praticam 
―a improvisação‖ estão afundadas no diletantismo, na irresponsabilidade. Para trabalhar a improvisação, é 
necessário ser extremamente competente. Não é a boa vontade que vai salvar o trabalho, mas a 
maestria. Evidentemente, quando existe a maestria, surge a questão do coração. O coração sem a 
maestria é uma merda. Quando existe a maestria, devemos tratar do coração e do espírito.‖ (GROTOWSKI, 
1993h[1985], p. 70-71) 
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espectador, era ―lido‖ como a história de um mártir. Assim, graças à montagem, a 
situação ―re-presentificada‖ em cena pelo protagonista era ―lida‖ pelos 
espectadores como a representação do sofrimento e da tortura, e não de uma 
situação amorosa. 
Grotowski aponta que, dentro do contexto ocidental no qual os espetáculos 
teatrais embasam-se numa obra literária (texto dramático), o trabalho do diretor 
seria criar essa montagem (itinerário da atenção do espectador), enquanto nas 
culturas orientais essa função não existiria, já que haveria um repertório fixo. Aqui, 
ele toca no tema estrutura-espontaneidade: 
En esta cultura[ocidental] existe un diretor que hace la composición del 
espetáculo, mientras en las culturas orientales no existe; en el teatro 
clásico chino o en el Kathakali hindú, se repite de generación en 
generación la misma estructura del texto, de las palabras, de cada 
‗gesto‘, cada elemento del movimiento, cada entonación, todo esto es 
transmitido de una generación a otra y todo esto es muy simbólico, ya 
que implica que el espectador deba conocer el sistema de signos para 
comprender el espectáculo, deba saber por ejemplo, que un determinado 
movimiento significa cabalgar, a menudo el espectador conoce también el 
contenido del espectáculo. (…) 
En el teatro clásico chino, como en la mayor parte de los teatros clásicos 
orientales, no exite la puesta en escena creada por un artista moderno; 
existe una herancia realizada con la maestria de la repetición; es muy 
diverso del teatro occidental. (GROTOWSKI, 1993f[1989], p. 5658). 
 
Neste trecho, ao falar em ―maestria da repetição‖, após mencionar a 
diferença entre dois atores da Ópera de Pequim — um mais velho e outro mais 
novo, um considerado ―melhor‖ que o outro embora a partitura de ambos seja 
―igual‖ — Grotowski está assinalando uma clara variação no modo como se 
configura não só a dimensão estrutura/partitura/forma, mas também seu 
entrelaçamento com a dimensão da improvisação nos estilos artísticos em que há 
um repertório fixo, e aqueles estilos ou propostas individuais em que cada artista 
ou grupo ―cria‖ seu desempenho cênico. No caso em que há uma estrutura 
previamente fixada, não só em termos de falas (texto dramatúrgico), mas também 
de movimentos, cantos etc., os artistas não ―elaboram‖ seu desempenho cênico a 
partir de improvisações ―livres‖ que são, depois, ―fixadas‖ em uma partitura/linha 
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 Tradução: ―Nesta cultura [ocidental], existe um diretor que faz a composição do espetáculo, enquanto nas 
culturas orientais não existe; no teatro clássico chinês ou no Kathakali indiano, repete-se de geração a 
geração a mesma estrutura do texto, das palavras, de cada ―gesto‖, cada elemento do movimento, cada 
intonação — tudo isso é transmitido de uma geração a outra e tudo isso é muito simbólico, já que implica 
que o espectador deva conhecer o sistema de signos para compreender o espetáculo, deva saber, por 
exemplo, que um determinado movimento significa cavalgar, frequentemente o espectador também 
conhece o teor do espetáculo. (…) 
No teatro clássico chinês, como na maior parte dos teatros clássicos orientais, não existe a encenação 
criada por um artista moderno; existe uma herança realizada com a maestria da repetição; é muito diferente 
do teatro ocidental.‖ (GROTOWSKI, 1993f[1989], p. 58). 
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de ações. Nesse sentido, dentro dessa ―maestria da repetição‖, a dimensão da 
improvisação se conforma e se relaciona com a dimensão da estrutura de modo 
bem distinto, sendo a primeira dimensão comparativamente menos explícita, 
porém de fundamental importância para o alcance da ―maestria do ofício‖.  
Também nesse texto Grotowski aponta que uma das diferenças essenciais 
entre os rituais e os espetáculos cênicos estaria na montagem: nos rituais, a 
montagem estaria na percepção do atuante, e nos espetáculos, na percepção dos 
espectadores; embora advirta que, quando os rituais são feitos ―para turistas‖, 
acabam se tornando mais espetáculos que rituais, justamente por se voltarem 
para o efeito gerado no ―público‖. Aqui, Grotowski mais uma vez toca no tema, 
descrevendo como na maioria dos rituais coexistem estruturação e 
espontaneidade: 
En numerosas formas de ritual tradiconal existe una estructura muy 
precisa que se adapta siempre a las personas, pero que de todas as 
maneras es conservada. Por ejemplo, si se trata de un ritual con un 
fenómeno de ‗visitación‘ de ‗posesión‘, como el vudú en Haití o el de 
Africa, en donde entre los actuantes del ritual será visitado aquel que esté 
más o menos abierto; digo más o menos, porque en realidad hay como 
un profesional de la posesión (y también otras especializaciones): ¿quién 
es poseído y por cual ‗fuerza‘? Sí, es inconsciente, pero se sabe también 
que es espontáneo y también preparado o hasta manipulado (pero al 
final, desde el punto de vista de estructura es una materia abierta). (…). 
La ‗fuerza‘ se manifiesta en el cuerpo del actuante y el modo en que se 
comporta es siempre el mismo: el modo de comportase, de comunicar, de 
reaccionar, de utilizar una voz precisa, un ritmo, las posiciones del 
cuerpo, etc. Es mucho más preciso que en los personajes de teatro. 
(GROTOWSKI, 1993f[1989], p. 5859). 
 
E em ―Da Companhia Teatral à Arte como Veículo‖, texto elaborado a partir 
de palestras dadas por Grotowski entre 1989-1990 (GROTOWSKI, 2007m, p. 226-
243), no trecho inicial encontramos uma autorreflexão panorâmica de sua própria 
trajetória de pesquisa, tendo como parâmetros as noções de arte como 
apresentação (a dimensão ligada ao espetáculo feito para o espectador) e arte 
como veículo (dimensão do trabalho sobre si do atuante). Nessa análise, em um 
breve comentário, Grotowski aproxima o tipo de precisão formal empregado na 
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 Tradução: ―Em inúmeras formas de ritual tradicional existe uma estrutura muito precisa, que sempre se 
adapta às pessoas, mas, ainda assim, se conserva. Por exemplo, se se trata de um ritual com um fenômeno 
de ―visitação‖, de ―possessão‖, como o vodu no Haiti ou o da África, onde, entre os atuantes do ritual, será 
visitado aquele que estiver mais ou menos aberto; digo ―mais ou menos‖ porque, na realidade, existe como 
que um profissional da possessão (e também outras especializações): quem é possuído por qual ―força‖? 
Sim, é inconsciente, mas sabe-se também que é espontâneo e também preparado ou até manipulado (mas 
afinal, do ponto de vista da estrutura, é uma matéria aberta). (…). A ―força‖ se manifesta no corpo do 
atuante e o modo com que se comporta é sempre o mesmo: o modo de se comportar, de se comunicar, de 
reagir, de usar uma voz precisa, as posições do corpo, etc. É muito mais preciso do que os personagens de 
teatro.‖ (GROTOWSKI, 1993f[1989], p. 58). 
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primeira fase de trabalho (Fase Teatral) com a última etapa (Arte como Veículo), 
embora alerte não se tratar exatamente de um retorno, mas sim do emprego de 
um nível de detalhamento e rigor estrutural semelhante aos dos espetáculos da 
década de sessenta, sob uma ótica de investigação inteiramente nova. Nas suas 
palavras: ―[...] a arte como veículo se encontra no rigor, nos detalhes, na precisão 
comparável àquela dos espetáculos do Teatro Laboratório. Mas atenção! Não é 
um retorno em direção à arte como apresentação; é a outra extremidade da 
mesma cadeia.‖ (GROTOWSKI, 2007m, p. 231-232. Grifo do autor).  
Entendo a precisão mencionada por Grotowski como uma forma específica 
de articular as duas dimensões opostas e complementares — estrutura-
espontaneidade. O ―retorno à precisão‖ é colocado como uma consequência do 
desenvolvimento da pesquisa iniciada justamente com o ―abandono‖ do teatro 
naquilo que se chamou de Parateatro, no qual, ao deixar a criação de espetáculos, 
estava-se dando foco ao trabalho sobre si, e no Teatro das Fontes, onde o 
trabalho sobre si passou a ter como base técnicas tradicionais oriundas de 
diferentes regiões (cantos, danças e ações). Nesse sentido, Grotowski faz uma 
leitura panorâmica de seu próprio percurso, vendo o ―retorno à precisão‖ na Arte 
como Veículo como uma verticalização imprescindível da pesquisa anterior, mais 
fixada no ―plano horizontal‖, especialmente a partir do Teatro das Fontes, quando 
os cantos-danças afro-caribenhos e africanos passam a servir como ―fontes‖ para 
o trabalho sobre si.  
Em seu discurso em homenagem a Cieślak em 1990 (BANU, 1992), 
Grotowski narra um acontecimento peculiar e que, de certa forma, ajudou a 
mitificar a metodologia desenvolvida pelo Teatro Laboratório e a consequente 
fama internacional. Segundo se relata, o áudio da peça foi gravado por uma rádio 
norueguesa durante uma apresentação na cidade de Oslo, em 1965. 
Supostamente, um tempo (anos) depois, durante uma temporada na Itália, um 
cinegrafista amador — incógnito e sem autorização — teria gravado o espetáculo 
sem som, através de um buraco escondido na parede. Posteriormente, esse vídeo 
desconhecido, ao ser encontrado em um mercado, teria sido adquirido pela 
Universidade de Roma, que fez a montagem com a gravação sonora produzida na 
Noruega. Nessa operação de colagem, inesperadamente, o som e as imagens se 
sincronizaram com bastante adequação, principalmente nos monólogos de 
Cieślak. Observando cuidadosamente essa gravação reconstruída, é possível 
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constatar que, em alguns momentos, os lábios do ator se movem meio segundo 
antes ou depois do som da palavra proferida correspondente. Também o efeito 
sonoro dessa famosa gravação causa uma pequena estranheza ao espectador 
mais atento, como se o som viesse de outro lugar e não da boca dos atores. Se 
comparada com outro vídeo da peça feito por uma emissora de televisão de Oslo, 
somente nos minutos finais da peça, nos quais áudio e imagens foram gravados 
simultaneamente, fica ainda mais notável a diferença entre ambos: uma gravação 
audiovisual normal e aquela reconstruída, na qual há um intervalo de anos entre o 
que é visto e o que é ouvido. A grande dúvida em relação a essa história, desse 
quase ―mito da precisão‖, reside na afirmação de que as gravações sonora e 
visual tenham de fato sido gravadas com anos de diferença, e não com poucos 
dias ou meses, e também se de fato foi uma gravação incógnita. Sempre haverá 
dúvidas a esse respeito.  
Mas, independentemente da total ou parcial veracidade dessa história, a 
sincronia entre gravação do som e de imagem demonstra a existência de uma 
estruturação particularmente notável, a despeito de alguns críticos e espectadores 
que, segundo também relatou Grotowski (BANU, 1992), descreveram o espetáculo 
como uma grande improvisação. Assim, fica fortemente indicado que se trata de 
uma partitura corpóreo-vocal composta com um nível de precisão formal e rítmica 
relativamente elevada. Porém, para Grotowski não havia nada na atuação de 
Cieślak que pudesse ser comparado a uma coreografia, no sentido mais 
tradicional desse termo, mais ligado à dimensão formal e rítmica. Segundo sua 
visão, tudo era extremamente preciso na partitura corpóreo-vocal por estar 
intimamente ligada a uma vivência pessoal, funcionava como uma espécie de 
retorno a uma memória através dos impulsos psicofísicos ainda presentes, 
―retorno aos mais sutis impulsos da experiência vivida‖. Por essa razão, Grotowski 
considerava o desempenho cênico de Cieślak em O Príncipe Constante como um 
exemplo de ato real, de um ato total; o que seria o oposto da atuação concebida 
como fingimento ou ilusão, ou seja, da ideia de representação ficcional. Grotowski 
também comenta em 1990 que jamais pediu ao protagonista para produzir um 
efeito cênico, pois nada em sua atuação deveria ser uma mentira, mas sim algo 
verdadeiro, totalmente ligado a uma fonte viva, a essa memória ―restaurada‖. Mais 
de dois anos de árduo trabalho preparatório foram necessários para construir essa 
estrutura cênica de modo que ela se tornasse uma espécie de estrada, de uma 
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―pista de decolagem‖ para um processo real de acesso a uma experiência pessoal 
passada. E esse ato somente era viável, segundo descreve Grotowski, através da 
união entre ―rigor e dom‖ (GROTOWSKI, 1992). Entendia como rigor a capacidade 
do ator de manter os mínimos detalhes de uma partitura, ou seja, precisão em 
nível formal e/ou rítmico. Já o dom aparece como um sinônimo de ―mistério‖, ―vida‖ 
por trás da estrutura que faz com que a atuação seja viva. E, ao utilizar a 
expressão ―conexão entre rigor e dom‖ para definir o desempenho de Cieślak, 
Grotowski estava apontando uma configuração específica para o entrelaçamento 
entre duas dimensões em que há um ―nível alto‖ de estruturação, precisão e de 
espontaneidade; uma intersecção singular e que seria mais rara, em que nenhum 
dos dois componentes/aspectos se torna mais explícito que o outro. Grotowski:                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                         
Por que eu penso que ele foi um ator tão grande quanto, num outro 
domínio da arte, Van Gogh, por exemplo? Porque ele soube encontrar a 
conexão entre dom e rigor. Quando ele tinha uma partitura de 
representação, ele podia mantê-la até a conexão entre o dom e o rigor. 
Quando ele tinha uma partitura de representação, ele podia mantê-la até 
os mais minuciosos detalhes. Isso é rigor. Mas existia alguma coisa 
misteriosa por trás desse rigor que se apresentava sempre em conexão 
com a confiança. Era o dom, dom de si, nesse sentido, o dom. Isso não 
era, prestem atenção, dom ao público, que ambos considerávamos como 
uma prostituição. Não. Era o dom (doação-dádiva-talento) a alguma coisa 
que é muito mais alta, que nos ultrapassa, que está acima de nós e, 
também podemos dizer, era o dom ao seu trabalho, ao nosso trabalho, o 
dom a nós dois. 
É raro, mas existem atores que têm alguma coisa de dom, uma 
possibilidade de dom de si, ou do dom de si, mas como eles não podem 
chegar a um verdadeiro rigor, a uma verdadeira estrutura, isto recai 
sempre a um nível elementar, é como um galo que tenta voar, ele não 
tem uma verdadeira decolagem. Existem os outros que são capazes ou 
de aprender ou de criar uma estrutura, mas não há o mistério da vida e 
isto torna-se unicamente técnica, torna-se unicamente produto. Alguma 
coisa falta. É extremamente raro estar na presença de um ator que faça a 
união do dom e do rigor. (GROTOWSKI apud BANU, 2015, p. 22-23). 
 
Jennifer Kumiega, no livro The Theatre of Grotowski, publicado em 1985, 
faz um estudo historiográfico de todo o percurso do Teatro Laboratório, desde sua 
fundação em 1959, em Opole (Polônia), até seu fechamento oficial em 1984, em 
Wroclaw (Polônia), cobrindo, assim, tanto o período teatral (1959-1969), como o 
período pós-teatral (Parateatro e Teatro das Fontes). Nessa análise histórica, 
Kumiega aponta a rejeição de Grotowski ao termo ―improvisação‖, preferindo 
denominar as sessões de trabalho como ―études‖60 (estudos), através dos quais 
as partituras dos espetáculos eram elaboradas (Cf. KUMIEGA, 1985, p. 132). 
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 O termo ―étude‖ também foi usado por Stanislávski e sua utilização pelos membros do Teatro Laboratório é 
um claro diálogo com a herança stanislaviskiana, assim como o termo ―ação física‖. 
74 
 
Como comenta a autora, essas sessões preparatórias eram de natureza 
improvisacional, isto é, baseavam-se em um tipo de improvisação pré-estruturada 
através de roteiros. Assim, embora Grotowski rejeitasse o termo ―improvisação‖ 
em si, nos ensaios as partituras individuais dos atores eram criadas a partir de 
jogos improvisacionais chamados de ―études ou sketches‖. Desse modo, a 
rejeição do termo ―improvisação‖ estaria relacionada à necessidade de distinguir o 
trabalho feito por seu grupo polonês das propostas de muitos coletivos teatrais do 
período (anos sessenta e setenta), que enfatizavam a improvisação como principal 
―polo‖ do fazer criativo, entendendo este termo de um modo bem específico e 
―espontaneísta‖, isto é, uma valorização da ideia de ―ausência‖ de 
partitura/estrutura/detalhamento formal. Nesse viés, Kumiega apresenta Grotowski 
como um dos poucos dentro do grupo dos ―reformadores‖ do teatro nos séculos 
XIX e XX — Stanislávski, Meierhold, Brecht e Living Theatre, dentre outros — a 
admitir a complementaridade entre espontaneidade e estrutura, não caindo, assim, 
na tendência em valorizar apenas um dos dois aspectos/dimensões como o mais 
importante. Nas suas palavras:  
Grotowski is perhaps rare amongst theatre reformers in his aim not to 
‗resolve‘ this conflict, but admit it as a fundamental and necessary 
interaction of theatre, and utilize the resultant tension of the balance. (…) 
Other reformers have attempted to give prominence to one or the other side 
of the conflict — Brecht towards intellect-orientated discipline, the Living 
Theatre towards life-like spontaneity, but in both cases something is lost. 
(KUMIEGA, 1985, p. 134
61
). 
 
Também coloca essa relação paradoxal chamada conjunctio oppositorum 
como o princípio de atuação mais importante para se compreender o trabalho do 
Teatro Laboratório, sendo um fio condutor pragmático — questão-chave — dentro 
das pesquisas lideradas por Grotowski, estando, por exemplo, ligado a termos-
chave como: ―corpo-memória, corpo-vida, associações, impulso etc.‖ (Cf. 
KUMIEGA, 1985, p. 133-135). Nesse sentido, a autora descreve como se dava, 
metodologicamente, o processo de estruturação das partituras, isto é, como era o 
processo de transformação dos estudos improvisados em composições artísticas 
orgânicas, ou usando o termo stanislavskiano ―linha de ações físicas‖ (Cf. 
TOPORKOV, 1979), ou o grotowskiano ―partitura de impulsos vivos‖ (2007g[1969], 
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 Tradução: ―Grotowski é, talvez, raro entre os reformadores do teatro em seu propósito de não ―resolver‖ 
esse conflito, e de admiti-lo como uma interação fundamental e necessária do teatro e utilizar a tensão 
resultante desse equilíbrio. (…) Outros reformadores tentaram dar proeminência a um lado ou outro do 
conflito: Brecht, à disciplina orientada pelo intelecto; o Living Theatre, à espontaneidade característica da 
vida — em ambos os casos, algo se perde.‖  (KUMIEGA, 1985, p. 134).  
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p. 132). 
Kumiega também relaciona a questão aos conceitos nietzschianos de 
―apolíneo‖ e de ―dionisíaco‖ (Cf. KUMIEGA 1985, p. 154-156), embora sem fazer 
uma referência direta à obra de Friedrich Nietzsche, somente a estes dois 
conceitos em si. Em seu famoso texto O nascimento da tragédia (2007[1872]), 
Nietzsche atribui a formação da arte teatral grega, a tragédia ática ou helênica, ao 
emparelhamento de dois impulsos artísticos distintos e opostos: o dionisíaco e o 
apolíneo. Segundo a visão do filósofo, o impulso apolíneo estaria na arte 
figurativa, especialmente nas artes visuais, que tinham como característica 
principal, naquele momento histórico, representar a realidade através de uma 
forma plástica (pintura ou escultura). Já a arte dionisíaca seria de caráter 
essencialmente não figurativo, sendo representada principalmente pela música. 
Esses dois princípios/impulsos artísticos contrapostos se articulariam na arte 
teatral grega que teria tanto o impulso dionisíaco — o do sonho, da embriaguez, 
do fluxo — quanto o apolíneo — o da formalização, da estruturação formal.  
A seus dois deuses da arte, Apolo e Dionísio, vincula-se a nossa 
cognição de que no mundo helênico existe uma enorme contraposição, 
quanto a origens e objetivos, entre a arte do figurador plástico [Bildner], a 
apolínea, e a arte não figurada [unbildlichen] da música, a de Dionísio: 
ambos os impulsos, tão diversos, caminham lado a lado, na maioria das 
vezes em discórdia aberta e incitando-se mutuamente a produções 
sempre novas, para perpetuar nelas a luta daquela contraposição sobre a 
qual a palavra comum ―arte‖ lançava apenas aparentemente a ponte; até 
que, por fim, através de um miraculoso ato metafísico da ―vontade‖ 
helênica, apareceram emparelhados um com o outro, e nesse 
emparelhamento tanto a obra de arte dionisíaca quanto a apolínea 
geraram a tragédia ática (NIETZSCHE, 2007, p. 24). 
 
Vale ressaltar que a análise filosófica feita por Nietzsche em O nascimento 
da tragédia é extremamente complexa e ampla, e não se restringe somente ao 
tema aqui discutido (conjunctio oppositorum). Desse modo, os 
princípios/impulsos/forças apolíneo e dionisíaco não seriam apenas equivalentes 
ao binômio estrutura-espontaneidade, pois aglutinariam também outras 
polaridades como masculino-feminino, figurativo-abstrato e universal-individual, 
por exemplo. No entanto, ao trazer os conceitos nietzschianos de ―dionisíaco‖ e 
―apolíneo‖ em sua análise de Grotowski, a contribuição de Kumiega para a 
discussão deste tema está em enxergar o emparelhamento dessas duas 
dimensões opostas não só na origem da tragédia grega do século V a.C. e na 
música wagneriana — como faz Nietzsche —, mas também nas Artes como um 
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todo. Desse modo, a autora reforça que a intersecção/entrelaçamento entre 
estrutura-espontaneidade ou forma-vida (ou outras denominações afins) seria 
tanto uma questão de particular importância para se compreender especificamente 
as pesquisas de Grotowski, como também um problema-chave intrínseco não só a 
outros fenômenos cênicos stricto sensu, mas também a outros fenômenos 
socioculturais. Um problema complexo e amplo que seria não apenas pertinente 
ao trabalho do grupo polonês, mas, sim, um dos paradoxos/desafios essenciais do 
trabalho artístico, incluindo o cênico/performativo, assim como o entrelaçamento 
entre realidade e ilusão/ficção. Nesse sentido, segunda a autora, a singularidade 
de Grotowski — tanto da prática, quanto do discurso a partir desta prática — 
estaria em criticar os dualismos típicos ―ocidentais‖ — não só estrutura-
espontaneidade, forma-vida, mas também o dualismo mente-corpo — que teriam 
gerado uma valorização secular (contexto cultural europeu principalmente) de um 
só dos dois polos/dimensões: o da dimensão formal/apolínea.  
Grotowski has always insisted that the way towards progress and 
evolution is through work towards indivisibility, towards being whole and 
not divided into body/mind, intellect/sex etc. In this respect he is working 
within the context both of great Eastern philosophies and religions and of 
contemporary psychological and sociological thought. To evolve, 
humanity must learn an internal harmony where Apollonian and Dionysian 
principles work in union within their appropriate fields, without conflict. In 
this context he formulated his fundamental artistic principle of conjunctio 
oppositorum, the balance of structure and spontaneity. But whether he 
made allowances for it or not in his formulations, the weight of convention 
of the past many centuries, artistically and sociologically, has been on the 
side of the Apollonian principle. (KUMIEGA, 1985, p. 15562). 
 
Já Thomas Richards, em Travailer avec Grotowski sur les actions physiques 
(199563), descreve e analisa suas experiências de trabalho, primeiramente com 
Cieślak e, depois, em sua longa trajetória com Grotowski nos Estados Unidos e na 
Itália, no período da pesquisa que foi denominado Objective Drama. Ao falar 
primeiramente da oficina que fez com Cieślak na Universidade de Yale (1984), o 
ator-autor comenta sobre a ênfase dada à improvisação com estrutura, isto é, a 
necessidade de se elaborar um esboço/roteiro antes de improvisar e também 
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 Tradução: ―Grotowski sempre insistiu que o caminho para o progresso e a evolução é pelo trabalho na 
direção da indivisibilidade, no sentido do ser como um todo, e não dividido em corpo/mente, intelecto/sexo, 
etc. Nesse aspecto, ele está trabalhando com o contexto tanto das grandes filosofias e religiões orientais, 
quanto do pensamento psicológico e sociológico contemporâneo. Para se desenvolver, a humanidade deve 
aprender uma harmonia interna na qual os princípios apolíneos e dionisíacos atuam em união dentro de 
seus campos apropriados, sem conflito. Nesse contexto, ele formulou seu princípio artístico fundamental de 
conjunctio oppositorum, o equilíbrio entre estrutura e espontaneidade. Mas, quer ele o tenha considerado ou 
não em suas formulações, o peso da convenção dos muitos séculos passados, artística e sociologicamente, 
esteve no lado do princípio apolíneo.‖ (KUMIEGA, 1985, p. 155). 
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 Em português: Trabalhar com Grotowski sobre as ações físicas. São Paulo: Perspectiva, 2012. 
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sobre o trabalho de detalhamento a partir das improvisações até chegar à 
composição cênica de um espetáculo. Assim, metodologicamente, são 
apresentadas de modo sintético e introdutório (pois se tratava de um workshop 
curto e não de um processo criativo) duas fases distintas: uma cujo foco estaria na 
―improvisação com estrutura‖, a partir da qual se cria uma partitura para um 
espetáculo, e outra na qual há um aprofundamento da partitura criada a partir da 
reconstrução, memorização e repetição da improvisação, cujo foco estaria, 
portanto, na improvisação dentro da estrutura (Cf. RICHARDS, 2012, p. 9-18).  
Já em seu primeiro contato com Grotowski na Universidade de Irvine, 
novamente o foco da análise descritiva é o entendimento pragmático do que seria 
―improvisação dentro de estrutura‖. Nesse caso específico, improvisar dentro de 
uma estrutura estava diretamente relacionado ao trabalho sobre os cantos 
haitianos, conduzido por Maud Robart e Jean Claude Garoute. Primeiro, os cantos 
eram memorizados completamente em termos de melodia e letra para, depois, 
iniciar-se a improvisação a partir desses cantos (Cf. RICHARDS, 2012, p. 21). 
Para explicar esse trabalho, Richards equipara, metaforicamente falando, a 
forma/precisão/estrutura às margens de um rio64 que permitem que o fluxo de 
água corra numa determinada direção, sem deixar a água se dissipar em diversas 
direções, como ocorreria sem a estrutura criada pelas margens, devido à própria 
natureza osmótica da água, penetrante e penetrável, fugidia. No caso do trabalho 
do ator, ―a água‖ seria equivalente ao que Richards nomeia como ―fluxo de vida‖, 
mas que também poderia ser denominado ―espontaneidade‖, ―presença cênica‖, 
―élan‖ ou outra das denominações utilizadas na ―linguagem da prática‖ e que 
sintetizam aquilo que deve ocorrer durante o acontecimento cênico para que a 
atuação não se automatize, não pareça ―morta‖, ―mecânica‖, ―fria‖, ―não crível‖ ou 
―sem vida‖. Nas suas palavras: 
Naquele momento, eu não me dava conta de que estava testemunhando 
os dois aspectos mais importantes do processo criativo no teatro, os dois 
polos que dão a um espetáculo o seu equilíbrio e sua plenitude: de um 
lado, a forma; do outro, o fluxo de vida — as duas margens do rio que 
permitem que flua tranquilamente. Sem essas margens só haveria 
inundação, pântano. Esse é o paradoxo do ofício do ator: o equilíbrio da 
vida cênica só pode aparecer a partir da luta entre duas forças opostas.  
                             Precisão/Forma I Fluxo de Vida 
(RICHARDS, 2012, p. 22). 
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 Esta metáfora do rio também foi usada por Grotowski ainda na década de sessenta. Vide: GROTOWSKI, ―A 
Voz‖, 2007h[1969], p. 161-162. 
78 
 
No capítulo seguinte desse seu primeiro livro, Richards relata também a 
palestra dada por Grotowski no Hunter College. Nela, aborda-se o Método das 
Ações Físicas de Stanislávski (descrito no livro Stanislavski in Rehearsal65) com 
especial destaque para a diferença entre as noções de ―atividade‖ e de ―ação 
física‖, segundo o mestre russo. Para Grotowski, o trabalho com as ações físicas 
seria o que permitiria ao ator repetir uma partitura de forma precisa, mantendo 
suas qualidades de ordem psíquicas e não só formais, quer dizer, mantendo-a 
―viva e precisa a cada vez‖ (RICHARDS, 2012, p. 34). Depois, Richards analisa 
sua experiência em Botinaccio (Itália), onde o trabalho estava focado nas mystery 
plays, cenas curtas individuais que tinham como ponto de partida um canto 
tradicional ligado à história pessoal de cada atuante/ator. Através desse relato, o 
autor apresenta seus grandes ―erros‖ ao compor sua partitura: confundir o 
bombeamento de emoções (―agitação dos nervos‖) com emoções ―verdadeiras‖, 
isto é, verdadeiras no sentido de emoções realmente atreladas às ações 
realizadas e não resultado de autoindução; confundir a realização de ações 
concretas com a demonstração/representação de símbolos; achar que a lógica 
usada para criação de uma cena (história a partir de associações pessoais) e a 
experiência emocional vivenciada pelo ator em sua execução coincide com o que 
o público entende e percebe da cena apresentada, isto é, nem sempre o que o 
ator faz é ―lido‖ e ―sentido‖ pelos espectadores da mesma maneira que o próprio 
ator (conceito de montagem); e sobre o diletantismo, referindo-se especialmente à 
falta de detalhamento e aprofundamento ao se trabalhar com uma partitura, isto é, 
ao árduo trabalho necessário para transformar uma proposição inicial em uma 
―estrutura que tenha alguma qualidade‖, em oposição à tendência de muitos 
atores em serem ―turistas‖, metaforicamente falando, alguém, como no caso do 
próprio autor naquele momento, que está acostumado a trabalhar só 
superficialmente, sem paciência para burilar uma estrutura (RICHARDS, 2012, p. 
44). 
Em seguida, Richards faz uma análise descritiva do período de um ano de 
trabalho nos Estados Unidos no Objective Drama Program, através da qual são 
apresentados os exercícios/práticas que compunham o trabalho, a saber: os 
Motions (um exercício psicofísico focado na circulação da atenção e no 
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 Vide: TOPORKOV, 1979. 
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alongamento corporal), treinamento físico-acrobático, The River (trabalho com 
cantos haitianos), Main Action (ação estruturada) e Watching (uma espécie de 
jogo de ―siga o líder‖)66. Esses exercícios/práticas, embora sejam bem distintos 
entre si, incluindo aí as ―funções‖/―objetivos‖ diversos de cada um, tinham em 
comum serem um trabalho de ―improvisação dentro de uma estrutura‖. Aí se 
descreve uma segunda fase desse período, na qual foi incluído o trabalho com 
estruturas individuais, algo análogo aos mystery plays desenvolvidos em 
Botinaccio, só que em lugar de canções tradicionais, cada membro do grupo 
deveria compor uma estrutura baseada em um fragmento de um texto muito antigo 
indicado por Grotowski e uma canção ―inventada‖ que tinha como fonte de 
inspiração esse fragmento textual escolhido67. Novamente as mesmas ―questões‖ 
— bombeamento de emoções, representação de símbolos de ações no lugar de 
ações etc. — voltam a ser descritas. Acrescenta-se aqui o problema da auto-
observação e manipulação mental como ―maus hábitos‖ que atrapalhavam 
Richards não só em sua estrutura individual, mas também no trabalho com os 
cantos tradicionais (bloqueio da laringe). Porém, diferentemente da experiência na 
Itália, o autor relata um ―progresso‖ no desenvolvimento de sua estrutura individual 
na medida em que se dedicou avidamente ao detalhamento/aprofundamento das 
ações físicas em seus mínimos detalhes (estruturação). São também narrados o 
processo de composição de outras estruturas individuais e coletivas e como essas 
estruturas foram parcialmente absorvidas pela Main Action. Graças a essas 
experiências, Richards relata ter aprendido a ―chave das ações físicas‖, isto é, 
deixar o corpo descobrir de novo, a cada vez, a maneira de fazer e não deixar a 
mente focar nas emoções. Nesse sentido, relata-se esse momento como o 
período em que as sementes de organicidade apareceram, no qual o corpo achou 
sua própria maneira de pensar, não deixando mais a mente bloqueá-lo (mente 
mais passiva). Assim, o trabalho com a Main Action serviu para liberar a 
organicidade e deixá-la agir, sendo, desse modo, um primeiro passo no qual a 
estruturação era mínima, já que não era ―o momento de fixar as ações, porque se 
você faz isso, corre o risco de transformar o desconhecido, que está emergindo, 
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 Para maiores detalhes vide: RICHARDS, 2012, p. 57-63. 
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 ―Depois que todos nós já havíamos lido o texto, cada um selecionou dois pequenos fragmentos que eram 
os mais significativos para si. Então Grotowski pediu que cada um de nós criasse uma canção para cada 
um dos dois fragmentos escolhidos, e com essas duas canções devíamos criar ‗estruturas individuais; algo 
na linha de um ‗mystery play‘, só que agora a canção deveria ser criada por nós e as palavras deveriam vir 
dos dois fragmentos escolhidos do texto antigo‖. (RICHARDS, 2012, p. 63-64). 
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em conhecido‖ (RICHARDS, 2012, p. 89).  
Na última fase do trabalho descrita no livro — correspondente à primeira 
fase do Workcenter of Jerzy Grotowski e da última fase das pesquisas conduzidas 
por Grotowski, a Arte como Veículo — Richards explora o trabalho de estruturação 
de uma Acting Proposition. Primeiramente, explora a diferença, segundo a 
concepção de Grotowski, entre as noções de ―ação física‖ e de ―atividade‖, 
movimento, gesto e sintoma, e depois expõe a importância de se manter o contato 
com o parceiro como estratégia de não deixar a linha de ações ―morrer‖.  
Essa adaptação ao parceiro dentro de uma linha fixa de ações é o que 
Grotowski e Stanislávski consideravam a verdadeira espontaneidade. 
Uma espontaneidade de alto nível pode ser alcançada apenas em um 
fragmento que está estruturado. Então, a essa altura, os atores podem 
encontrar liberdade dentro da estrutura, liberdade não para mudar sua 
linha de ações, mas para adaptar levemente enquanto um reage ao outro 
(e tudo o que está ao redor) sempre mantendo as mesmas intenções e a 
mesma linha de ações. Essa é uma espécie de improvisação sutil na qual 
a estrutura está toda amarrada e, é claro, perfeitamente memorizada. 
Grotowski afirmou: ―A espontaneidade é impossível sem estrutura. O rigor 
é necessário para se ter espontaneidade‖. Ele continuou: ―De acordo com 
Stanislávski: somente as ações que são completamente absorvidas 
(aprendidas, memorizadas) podem ser livres. [...] Aqui está a regra: ‗O 
que fazer depois?‘ — é a paralisia. ‗O que fazer depois‘ essa pergunta 
que torna qualquer espontaneidade impossível. (RICHARDS, 2012[1995], 
p. 93). 
 
Também neste último trecho do livro, Richards fala sobre mecanicidade, 
isto é, quando uma linha de ações ou um canto tornam-se 
mecânicos/automáticos/sem vida, justamente no momento em que o ator já 
conhece muito bem a sua partitura de ações ou o canto. Para ―resolver‖ esse 
problema, o autor sugere primeiramente que o ator deva ter uma atitude através 
da qual ―a busca nunca morra‖. Outra ―estratégia‖ importante contra a 
mecanicidade de uma partitura seria dividir as ações em partes cada vez menores, 
tornando-as cada vez mais detalhadas. 
Por fim, Richards, analisando uma experiência específica com um ator que 
estava auxiliando na estruturação de sua Acting Proposition individual, discute a 
existência de diferentes tipos de ator e, consequentemente, modos diferentes de 
trabalhar que funcionam para uns e não para outros. Nesse sentido, ―o ator mais 
centrado na mente chega à organicidade através da composição, e o ator mais 
centrado no corpo chega à composição através da organicidade; os dois passam 
pelo trabalho sobre as ações físicas‖ (RICHARDS, 2012, p 102). Aqui vejo uma 
das grandes contribuições do ator-autor para o entendimento não só teórico, mas 
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pragmático do tema em questão, quer dizer, do que Grotowski chamou na década 
de sessenta de conjunctio oppositorum. Nesse sentido, aponta-se o fato de que, 
na prática, existe mais de um caminho possível para que uma partitura seja criada 
de modo a manter o processo vivo, tornando-se de fato uma linha de ações físicas 
e não uma sequência de movimentos ou atividades. Não há regras ou métodos 
fixos nesse campo, como Grotowski inúmeras vezes enfatizou. Além disso, é 
crucial para o ator compreender que, embora a articulação entre 
estrutura/partitura/composição/etc. e espontaneidade/fluxo de vida/processo 
vivo/etc. seja um fenômeno único, isto é, fazem parte de um mesmo conjunto, na 
prática essa união/intersecção só ocorre dentro de determinadas condições 
engendradas de modo consciente ou não, sendo, por isso, uma articulação 
extremamente complexa e fugidia do ponto de vista da prática. Nesse sentido, 
para que se torne um fenômeno único e repetível, muito esforço consciente e 
trabalho técnico são necessários. Quando se está criando algo, nas primeiras 
improvisações, as duas dimensões (forma e conteúdo ou estrutura e 
espontaneidade) apresentam-se como um fenômeno único, como aspectos 
indissociáveis e indiscerníveis. Porém, na necessidade de repetir, ou melhor, 
―representificar‖ aquilo que foi ―criado‖/―revelado‖ anteriormente, é que ―mora o 
problema‖; e é nesse ponto que as duas dimensões, muitas vezes, se dividem 
para poderem se unir novamente mais adiante, caso haja um esforço consciente e 
as ―ferramentas‖ adequadas para cada ator, quer dizer, estratégias técnicas para 
que essa união seja mantida ou volte a existir.  
Assim, embora seja de fato importante compreender as duas dimensões 
como parte de um único fenômeno, dividi-las e nomeá-las em dois grupos 
conceitualmente diferentes não seria apenas uma ―inocência‖ teórica ou uma falta 
de consciência de sua complementaridade, mas uma consequência direta do 
enfrentamento empírico desse problema complexo do trabalho do ator e para o 
qual há diferentes caminhos, ou meios técnicos, possíveis. Desse modo, dividir e 
nomear distintamente essas duas dimensões complementares pode ser visto 
como uma operação necessária para que se possa chegar a uma estrutura não 
mecânica, que mantenha sua vivacidade/organicidade. Em muitos casos, a 
necessidade de diferenciação não é ―à toa‖ e, sim, uma abordagem estratégica 
para se alcançar a união entre as duas dimensões dentro de uma estrutura 
repetível, mesmo que se possa desde o início considerar as duas dimensões 
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complementares. 
Grotowski afirma: ―A coisa fundamental, me parece, é sempre preceder a 
forma daquilo que a precede, é manter o processo que conduz até a 
forma‖. Esse princípio estava presente em todos os aspectos do nosso 
trabalho: tínhamos que chegar a uma forma — ela está relacionada à 
estrutura e é necessária -, só que existe uma chegada, um processo vivo 
que não pode ser perdido. Na realidade, em um nível mais alto, forma e 
processo não são dois, e sim um: quando o processo é vivido em sua 
totalidade, a forma também é evidente. Mas em aparência, e até certo 
ponto também na prática, podemos falar de dois aspectos: através 
do processo se chega a uma forma articulada. Sem um processo vivo, só 
existe estética; e um processo vivo que não chega a uma forma 
articulada é uma ―sopa‖. (RICHARDS, 2012[1995], p. 103. Grifo nosso). 
    
O livro Heart of Practice: Within the Workcenter of Jerzy Grotowski and 
Thomas Richards (2008) traz a transcrição de três entrevistas dadas por Thomas 
Richards: a primeira, intitulada The Edge-Point of Performance68, data de 1995, 
cuja entrevistadora foi Lisa Woldford; a segunda, intitulada As an Unbroken 
Stream, data de 1999, tendo como entrevistadora Tatiana Motta-Lima; e a última 
entrevista, In the territory of Something Third, data de 2004 e o entrevistador foi 
Kris Salata. Nessas entrevistas, são abordadas as especificidades do trabalho 
conduzido no Workcenter e são descritas experiências, acontecimentos, histórias 
e questões que marcaram o percurso da pesquisa na última fase de Grotowski, a 
Arte como Veículo, quando Thomas Richards e Mario Biagini se tornaram seus 
colaboradores fundamentais. Em alguns trechos destes depoimentos dados por 
Richards podemos perceber, de um ponto de vista meramente teórico, como é 
singular o modo como se dá a intersecção estrutura-espontaneidade na Arte como 
Veículo.  
Em The Edge-Point of Performance, ele revela que a base do trabalho está 
nas canções de tradição afro-caribenhas e africanas que funcionam, nesse tipo de 
trabalho específico, como instrumentos/ferramentas para o trabalho sobre si, 
especificamente no processo de transformação de energia (Cf. RICHARDS, 2008, 
p. 6). Explica que o termo ―energia‖ utilizado tanto por Grotowski, como por ele 
mesmo, não seria sinônimo de ―tônus‖ e não se referiria ao sentido físico-biológico 
que remeteria a quantidade de energia envolvida num movimento/ação, mas, sim, 
a qualidades diferentes de energia. ―We are not speaking about being energetic. 
We are speaking in terms of qualities of energy, and the transformation from one 
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 Esta entrevista, antes de fazer parte desse livro, foi publicada separadamente em um livro homônimo 
(1997). 
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quality of energy (corse) to another (subtle)69‖ (RICHARDS, 2008, p. 7). Assim, os 
cantos funcionam como ferramentas para essa transformação de qualidade de 
energia, que Richards nomeia também como ―ação interior‖. E para que essa 
―ação interior‖ ocorra, tanto a melodia quanto o ritmo dos cantos têm que ser 
precisos. Desse modo, já nesse primeiro trecho do livro, pode-se perceber como, 
no caso singular da Arte como Veículo, a estruturação está nos cantos. A precisão 
rítmica e melódica conectadas a um certo ―know how‖ específico e essencialmente 
pragmático (saber como estar no presente, como reagir, como não bloquear o 
corpo70) é o que permite que esses cantos funcionem como ferramentas de 
transformação de energia. 
Em seguida, Thomas distingue os termos Ação com ―A‖ maiúsculo e ação 
com ―a‖ minúsculo, frisando não serem equivalentes entre si e distintos do termo 
―ação interior‖ antes elucidado. Na linguagem usada por eles, ação com ―a‖ 
minúsculo seria bem similar à noção de ação física, terminologia criada por 
Stanislávski, e que se refere às unidades que compõem uma atuação, que não 
seriam só meros movimentos e/ou falas, mas movimentos e/ou falas ―preenchidos‖ 
de intenção, amalgamados a uma dimensão psíquica perceptível. Já Ação com ―A‖ 
maiúsculo corresponderia à ―totalidade da estrutura performativa‖ (RICHARDS, 
2008, p. 8), um termo alternativo às palavras ―peça‖ ou ―espetáculo‖ ou 
―montagem‖, uma vez que no caso da Arte como Veículo a estrutura performativa 
não é criada para ser apresentada a um público, embora possa ser testemunhada 
por pessoas ―externas‖. Em seguida, Richards alerta que o que está denominando 
de ―ação interior‖/―processo interior‖ não é algo exclusivo da Arte como Veiculo, 
podendo existir em uma performance voltada para a apresentação pública (algum 
tipo de teatro). Nesse sentido, a especificidade estaria no ―como‖, isto é, em 
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 Tradução: ―Não estamos falando de sermos enérgicos. Estamos falando em termos de qualidades de 
energia, e da transformação de uma qualidade de energia (grosseira) em outra (sutil)‖. 
70
 Tendo já participado de alguns workshops conduzidos por Thomas Richards e Mario Biagini, considero 
esclarecedor o seguinte trecho: ―But when you are looking to trasmit in doing, as we are, we don´t speak 
about energy at all. It´s just dat-to-day work on the perfoming songs. Songs: precision of the melody, how 
the body should be kept while singing, where it needs to be decontracted. There´s a specific knowledge of 
how to keep the body, and how to allow the songs to let the body come alive and the impulses in the body go 
with the song, to discover what is blocking someone´s way of standing, for example. The work is about a 
very precise technical level of craft, and not at all about speaking of qualities of energy.‖ (Tradução: ―Mas 
quando se está buscando transmitir fazendo, como nós estamos, nós não falamos de energia, 
absolutamente. É apenas o trabalho diário com as canções de atuação. Canções: precisão da melodia, 
como o corpo deve se manter ao cantar, onde ele precisa se descontrair. Existe um conhecimento 
específico sobre como manter o corpo, e como permitir que as canções tornem o corpo vivo, e os impulsos 
no corpo passem à canção, descobrir o que está bloqueando o jeito de uma pessoa ficar em pé, por 
exemplo. O trabalho diz respeito a um nível técnico de ofício muito preciso, e não, em absoluto, a 
qualidades de energia.‖) (RICHARDS, 2008, p. 36). 
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alcançar essa ―ação interior‖ através dos cantos vibratórios antigos 
afrodescendentes. Mas o trabalho não se resume à exploração dos cantos e da 
resultante transformação de energia. Há também a criação de linhas de ações 
(partituras de ações físicas) que são executadas simultaneamente e de forma 
articulada à ―ação interior‖. Em suas palavras:  
Our work is not only related to very special ancient songs, but also to the 
creation of lines of little beats of human behavior, lines of performing 
details, an acting score with its specific tempo-rhythms, to the discovery 
and structuring of points of contact between acting partners, to the work 
on organic but structured flow of impulses, to forms of movement. It deals 
with the ‗living word‘ (the approach of texts). It‘s oriented toward the 
creation of comprehensible performing structures through the montage of 
series of basic little reactions and actions, and finally — which from the 
point of view of acting seems fundamental — it´s looking for the 
development of the ability to repeat performing scores hundreds of times, 
each time maintaining their precision and truly alive process. (RICHARDS, 
2008[1999], p. 13
71
). 
 
The two lines can happen simultaneously and in some complex way go 
together. The first condition is the technical precision and elaboration of 
the acting score: everything related to the flow of small actions and 
impulses that you have created and which also includes points of contact 
with your partners (and also possibly points of contact from precise 
memories from your life projected onto acting partners), as well as the 
precision of the songs and the articulation of their rhythms, the precision 
of the living word (text) and of the incantations, the logics of behavior, 
your personal associations… everything should be totally and practically 
absorbed by the doer. Only then might the two lines — acting score and  
‗inner action‘ — begin to be approached simultaneously. (RICHARDS, 
2008, p. 17
72
). 
 
Nesse sentido, na Arte como Veículo, são articuladas duas partituras, 
também chamadas, na citação acima, de ―linhas‖: uma ―horizontal‖ (horizontal 
score) composta por ações agrupadas em determinada ordem e pontos de 
contatos com os parceiros, e uma outra partitura ―vertical‖ (vertical score) 
composta pelos cantos e que corresponde à ―ação interior‖ (Cf. RICHARDS, 2008, 
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 Tradução: ―Nosso trabalho não está relacionado apenas com canções antigas muito especiais, mas 
também com a criação de linhas de pequenos batimentos (ritmos) do comportamento humano, linhas de 
detalhes de atuação, uma partitura de ações com seus tempos-ritmos específicos, com a descoberta e a 
estruturação de pontos de contato entre os parceiros atuantes, com o trabalho sobre um fluxo de impulsos 
orgânico, mas estruturado, com formas de movimento. Ele lida com a ―palavra viva‖ (a abordagem dos 
textos). Ele se orienta à criação de estruturas de ações compreensíveis através da montagem de uma série 
de pequenas reações e ações básicas, e, finalmente — o que, do ponto de vista da atuação, parece 
fundamental — busca o desenvolvimento da habilidade de repetir as partituras de ações centenas de vezes, 
a cada vez mantendo sua precisão e um processo verdadeiramente vivo.‖ (RICHARDS, 2008[1999], p. 13). 
72
 Tradução: ―As duas linhas podem acontecer simultaneamente e, de certa forma complexa, isso acontece. A 
primeira condição é a precisão técnica e a elaboração da partitura de ações: tudo o que se relacionar ao 
fluxo de pequenas ações e impulsos que você criou e que inclui, ainda, pontos de contato com seus 
parceiros (e, possivelmente, também pontos de contato oriundos de memórias precisas de sua vida, 
projetadas nos parceiros atuantes), bem como a precisão das canções e a articulação de seus ritmos, a 
precisão da palavra viva (texto) e das encantações, as lógicas de comportamento, suas associações 
pessoais... tudo deve ser total e praticamente absorvido pelo atuante. Só então as duas linhas —  partitura 
de ações e ‗ação interna‘ — poderão começar a ser abordadas simultaneamente.‖ (RICHARDS, 2008[1999], 
p. 17). 
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p. 18-19). Posteriormente, Richards explica qual a importância, dentro do trabalho 
do Workcenter, de se articular essas duas linhas/partituras, horizontal e vertical.  
Na entrevista dada a Motta-Lima, As an Unbroken Stream, Richards 
primeiramente fala da criatividade como um campo de risco onde, por um lado, 
precisamos construir ou fazer uso de técnicas e/ou estratégias para dar certa 
segurança, certo direcionamento ao que fazemos, sem, por outro lado, esquecer 
que nada é certo ou garantido. Nesse sentido, ―criatividade é risco‖ (RICHARDS, 
2008, p. 61) e não há receitas para ela. Para se encontrar algo criativo é 
necessário arriscar-se e penetrar em um ―território‖ desconhecido. ―The paradox 
— to know, and to know that we do not know — is one fundamental element of the 
craft73‖ (RICHARDS, 2008, p. 62). Depois, explora-se o tema da relação mente-
corpo no trabalho, ou melhor, das relações mente-corpo e de como certas 
tendências — a do supercontrole e a do ―talking machine‖, por exemplo — podem 
atrapalhar o atuante de estar no momento presente e fazer descobertas 
importantes. Richards menciona que uma das estratégias possíveis para superar 
esse tipo de dificuldade seria através do detalhamento e da precisão em todos os 
aspectos que compõem uma estrutura: intenções, impulsos, associações, 
pensamentos e forma física (Cf. RICHARDS, 2008, p. 68).  
Mas é mais para o meio da entrevista que a relação estrutura-
espontaneidade (ou termos afins) torna-se o tema central da discussão. 
Primeiramente, Motta-Lima faz uma pergunta sobre um trecho do primeiro livro de 
Richards no qual ele menciona que os pensamentos, além das ações, seriam 
estruturados. Desse modo, a entrevistadora questiona se seria realmente possível 
estruturar um pensamento. Richards responde que sim, que é possível estruturar 
pensamentos, mas adverte que essa estruturação deve manter certos ―buracos‖, 
no sentido de momentos em que se reage aos parceiros de cena e/ou ao que 
acontece concretamente em cena a cada dia. Dá-se o exemplo de um ator que, ao 
estruturar seus pensamentos sem esses ―buracos‖, parecia seguir um ―filme‖ que 
só existia para ele e que o ―tirava‖ daquilo que estava acontecendo ao seu redor 
em cena, deixando sua atuação sem uma ―lógica viva‖. Nesse sentido, na opinião 
do entrevistado, pode ser útil não estruturar pensamentos, dependendo do ator e 
do momento dentro da linha de ações; porém, pensamentos devem ser 
                                                 
73
 Tradução: ―O paradoxo — saber, e saber que não sabemos — é um elemento fundamental do ofício.‖ 
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considerados como pequenas ações, já que, por um certo ângulo, não há 
―pensamentos sozinhos‖, o ato de pensar é, e deve ser visto como, uma pequena 
ação física concreta, ou como parte de uma ação física na qual corpo e mente 
estão integrados.  
Em seguida, fala-se sobre a complementaridade entre os dois polos — 
forma e fluxo de vida — abordadas no primeiro livro, aprofundando-se a questão 
através de exemplos e novos ângulos. Nesse trecho, Richards reforça a 
perspectiva de uma coexistência colaborativa entre os dois polos/dimensões, que, 
embora ―opostos‖, teriam uma interação/articulação não conflituosa ou negativa, 
mas algo positivo que dá suporte à experiência artística. Metaforicamente falando, 
Richards mais uma vez dá como exemplo o rio que precisa da coexistência e 
interatividade entre os elementos ―água‖ e ―margens‖ para existir enquanto tal, 
precisa da interação entre estes dois elementos distintos, mas que, na realidade 
empírica, estão amalgamados. O entrevistado também usa como metáfora-
exemplo o voo de uma galinha para explicar o que acontece com a experiência 
artística quando ―não há‖ uma estrutura. Coloco aspas aqui, pois acredito que 
essa não existência de uma estrutura deva ser vista com certa ressalva, quer 
dizer, não como uma anulação completa do polo da estrutura/repetição/forma/etc., 
mas como a não existência de uma estrutura stricto sensu, como é geralmente 
concebida e utilizada. O exemplo dado — grupo de música improvisada — pode 
ser encarado da mesma maneira que aquelas propostas cênicas em que só o polo 
da improvisação é enfocado e explícito (teatro ou dança de improviso). Nesses 
casos, o polo da estrutura/repetição/forma/etc. torna-se uma dimensão que se 
configura de modo bem sutil e implícito, mas que não deixa de existir 
completamente, compreendendo a questão de um ponto de vista amplo. A seguir, 
cito o trecho em questão, no qual a discussão sobre a relação ―forma/fluxo de 
vida‖ é retomada e expandida:  
Tatiana Motta-Lima: In the same book [Trabalhar com Grotowski sobre as Ações 
Físicas] you speak about the two poles, form and stream of life. You say ―This is the 
paradox of the acting craft: only from the fight between these two opposing forces 
can the balance of scenic life appear‖ (Richards, 1995:21). Why do you call it a 
fight? Does that fight happen inside the actor? 
Thomas Richards: Earlier in our conversation, I spoke about a struggle that can 
appear between different aspects of a person in a performing situation. These 
different aspects can at certain moments be in opposition and, of course, at other 
moments, not. Sometimes if they are struggling with one another, they can prevent 
full engagement in what one does and in that way menace creativity. 
The opposition you have just referred to is different. It had to do with the 
simultaneous existence of two forces of different natures at work in the same 
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art event. One force that goes in one direction and another that goes in the 
opposite direction. Here we are speaking about an opposition that does not 
disturb creativity but support it.  
In the passage that you quoted I speak about a basic principle that I discovered in 
an initial moment of my work with Grotowski. Before working with him, at Yale 
University, I was involved in a free improvisation music group with other musicians 
who were also advanced on their instruments. We let go off all musical form. In free 
improvisation sessions we were trying, without any structure, to touch a certain 
quality of common sound creation. It was an instructive experience. Finally, I saw 
that it was not working. What was happening makes me now remember an image 
that Grotowski sometimes utilized the flight of the chicken‘. Every time a chicken 
tries to fly, it‘s able to take off for some seconds, but finally it just falls back to the 
ground. When we were improvising in our music group, due to the fact we had 
given up the aspect of form, unless the session was a miracle, only maybe three or 
four minutes functioned well. And we could not repeat or develop those moments, 
since we had abandoned structuring. So what was missing? The opposition you 
spoke of between stream of life and precision/form. We had one pole without the 
other. 
Imagine a river. The force of water descending from a mountain towards the ocean 
is enormous. If the water descends without any riverbanks, it will spread here and 
there. Banks are needed to make a river. They should have strength, a different 
kind of strength form the water, in order to channel it. And when channeled, the 
force of the same water becomes even greater and we have a river. The force of 
the water and the force of the solidity of the banks are two different forces. It´s not 
that the water wants to flow into a channel, and it´s not that banks guarantee that 
water will appear, simply — both are needed in order for a river to exist. In 
performing arts it´s the same. Consider, for instance, the current of life as water, 
and form, precision, and structure as the banks. These are two necessary elements 
for plenitude to appear in a creative act.  
I use the notion of a fight because the nature of that meeting point can be 
perceived as an opposition between two forces. A potent stream of life is 
activated in the doing persons and it can potentially flow in many directions, 
but the structure is present, holding firmly, and the mobilization is channeled. 
When working as a doer as well, at moments a sense of a kind of fight can 
appear. At least it appeared for me in moments. Not a fight in a negative 
sense, more a creative friction. My score became a kind of river. A prepared 
riverbed lay before me into which I could fully enter, letting it shape and 
direct my experience. It´s not that I had necessary perceived a fight inside. 
But in moments I perceived that the structure was actually providing a kind of 
creative resistance. Deep inner sources were awakening, and they could not 
just go here and there. They could not even go where they might tend to 
momentarily on a given day. A demand was presenting a request: the structure with 
all of its elements. The structure was there to channel the drive. Your score is 
strong and detailed, and your life force is consciously channeled in a precise 
direction. 
When in art, and finally also in life perhaps, a deep current is touched, when an act 
is accomplished with one´s whole being, not only is drive involved, but there´s also 
precise formal articulation. The coexistence of two poles (drive and articulation) 
becomes obvious with repetition, when the polarity can be seen as stream of life 
and structure. If I try to relive an experience that arose from an act, I immediately 
see that I cannot just relive it. I must analyze: what was I doing that brought me to 
touch that experience? What was I really doing? What was my specific line of 
actions? For example, yes I sang that specific song with a precise flow of sonic 
resonance. But what were my intentions while doing? Did I have any associations 
while doing? What was I thinking? Was the discovery related to a specific memory? 
How was my body in the act of doing? How exactly did I do it? We consciously 
contend with the other pole through the necessity of developing a technique that 
can help us to retouch the original experience. We become aware of the need for 
precision and form, and all aspects of structuring. 
Tatiana Motta-Lima: What I perceive in my theatre work is that there are always 
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traps that can absorb attention. For example, as I am doing my score I fix myself in 
the discursive mind, or I want to keep a sensation or a feeling that has just passed. 
Do you encounter such traps in your work with the members of your group? When 
you speak about identification, is it to this that you refer? Are there ways to avoid 
such traps? 
Thomas Richards: Surely what you described can happen. Let´s imagine that a 
person in our work has discovered a line of actions through the work on a song. 
The person has been deeply impacted by that doing. A period may follow when the 
doer will expect exactly the same impact, which may be a trap, since the 
expectation may block the possibility of reliving the experience as new. It´s evident 
that a part in us exists that would like to be able to fix things in a solid way. ‗I want 
to live that experience that was present yesterday‘. This attitude doesn´t accept the 
fact that an experience can never be repeated exactly. It is a matter of discovering 
what you can fix and what you cannot. It´s a paradox: the experience in the 
performing act can almost be the same, almost exactly the same, but it is 
never the same, in the same way that nothing can ever be the same. 
Everything transforms continuously. In our work, to be able to ‗redo‘, one needs to 
know how to be connected to what one is tending towards, and how not to be fixed 
to an idea of exactly how it should be accomplished or exactly the way in which it 
should be experienced. In fact, all this relates to identification. (RICHARDS, 2008, 
p. 72-75
74
. Grifos nossos). 
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 Tradução: 
Tatiana Motta-Lima: No mesmo livro [Trabalhar com Grotowski sobre as ações físicas], você fala dos dois 
polos: forma e fluxo de vida. Você diz que ―esse é o paradoxo do ofício de atuar: somente da luta entre 
essas duas forças opostas o equilíbrio da vida cênica pode aparecer‖ (Richards, 1995:21). Por que você 
chama de luta? Essa luta acontece dentro do ator?  
Thomas Richards: Em nossa conversa, falei mais cedo de um embate que pode aparecer entre os diferentes 
aspectos de uma pessoa em uma situação de atuação. Esses diferentes aspectos podem, em certos 
momentos, estar em oposição, e, claro, em outros momentos, não. Às vezes, se estiverem lutando um com 
o outro, eles podem impedir que se esteja totalmente envolvido no que se está fazendo, e, portanto, 
ameaçar a criatividade. A oposição a que você se referiu agora é diferente. Tem a ver com a existência 
simultânea de duas forças de naturezas distintas em ação no mesmo evento artístico. Uma força que 
vai numa direção e outra que vai na direção oposta. Aqui, estamos falando de uma oposição que não 
atrapalha a criatividade, mas lhe dá sustentação. Na passagem que você citou, falo de um princípio 
básico que descobri em um momento inicial do meu trabalho com Grotowski. Antes de trabalhar com ele, na 
Universidade de Yale, eu estava envolvido em um grupo de música de livre improvisação com outros 
músicos, que também estavam avançados em seus instrumentos. Deixávamos sair toda forma musical. Nas 
sessões de improvisação livre, nós tentávamos, sem nenhuma estrutura, tocar certa quantidade de criação 
sonora comum. Era uma experiência instrutiva. Afinal, percebi que não estava funcionando. O que 
acontecia me fez agora lembrar uma imagem que Grotowski utilizava às vezes: o voo da galinha. Toda vez 
que uma galinha tenta voar, ela consegue se alçar por alguns segundos, mas acaba caindo de volta ao 
chão. Quando improvisávamos em nosso grupo musical, devido ao fato de que havíamos renunciado ao 
aspecto da forma, a menos que a sessão fosse um milagre, só três ou quatro minutos, talvez, funcionavam 
bem. E não éramos capazes de repetir ou desenvolver aqueles momentos, visto que havíamos abandonado 
a estruturação. Então, o que estava faltando? A oposição que você mencionou entre fluxo de vida e 
precisão/forma. Tínhamos um polo, sem o outro. Imagine um rio. A força da água descendo de uma 
montanha para o oceano é enorme. Se a água descer sem nenhum barranco de rio, ela se espalhará por 
toda parte. Os barrancos da margem são necessários para criar o rio. Elas devem ter força, um tipo de força 
diferente da água, para canalizá-la. E, quando canalizada, a força da mesma água torna-se ainda maior, e 
temos um rio. A força da água e a força da solidez dos barrancos da margem são duas forças diferentes. 
Não é que a água queira fluir por um canal, nem que a existência dos barrancos garanta que a água 
simplesmente aparecerá — mas ambos são necessários para que um rio exista. Nas artes cênicas, é a 
mesma coisa. Considere, por exemplo, a corrente de vida como a água, e a forma, a precisão e a estrutura 
como os barrancos das margens. São dois elementos necessários para que a plenitude surja em um ato 
criativo. Eu uso a noção de luta porque a natureza desse ponto de encontro pode ser percebida como 
uma oposição entre duas forças. Um potente fluxo de vida é ativado nas pessoas atuantes e, 
potencialmente, pode fluir em muitas direções, mas a estrutura está presente, segurando firme, e a 
mobilização é canalizada. Também ao trabalhar como atuante, em certos momentos, a sensação de 
uma espécie de luta pode aparecer. Pelo menos para mim apareceu, em certos momentos. Não uma 
luta num sentido negativo; está mais para uma fricção criativa. Minha partitura se tornou uma 
espécie de rio. Um leito de rio preparado jaz à minha frente, no qual posso entrar inteiramente, 
deixando-o dar forma e direção à minha experiência. Não é que eu tenha necessariamente percebido 
uma luta interna. Mas, em certos momentos, eu percebia que a estrutura realmente proporcionava 
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Na última parte do trecho citado, Richards e Motta-Lima discutem uma 
questão que considero importante para o trabalho de atuação: quando se acha um 
material/fonte potente, não se deve ter a expectativa de reencontrar a mesma 
emoção/sentimento/sensação. Querer repetir essa emoção/sentimento/sensação 
pode justamente bloquear o processo criativo. Não é possível (ou pelo menos é 
muito difícil) fixar emoções/sentimentos/sensações, ao contrário de ações, pontos 
de contatos, intenções e outros elementos que podem compor uma linha de 
ações, dentro da abordagem stanislavskiana-grotowskiana. 
Na mesma entrevista, Richards descreve e comenta o processo de criação 
de uma partitura, dando como exemplos a sua própria experiência e a de Mario 
Biagini, seu parceiro e de Grotowski no Workcenter. Primeiramente, fala das 
perguntas que podem ser úteis para descobrir ações concretas — por exemplo, 
lembrar as ações que algum familiar fez/fazia em determinada situação. Mas, na 
visão do entrevistado, não se trata de lembrar mentalmente, mas de um ―deixar 
gentilmente‖ o corpo lembrar, de descobrir um modo diferente de pensar próprio 
                                                                                                                                                    
uma espécie de resistência criativa. Profundas fontes interiores estavam despertando, e elas não 
podiam simplesmente ir para qualquer lado. Não podiam sequer ir para onde momentaneamente 
tendessem em determinado dia. Uma demanda estava fazendo um pedido: a estrutura, com todos os seus 
elementos. A estrutura estava lá para canalizar o fluxo. Sua partitura é forte e detalhada, e sua força vital é 
conscientemente canalizada numa direção precisa. Quando, na arte — e, afinal, talvez também na vida — 
uma corrente profunda é tocada, quando um ato é realizado com todo o seu ser, não só o fluxo é envolvido, 
mas existe, ainda, uma articulação formal precisa. A coexistência de dois polos (fluxo e articulação) torna-se 
óbvia com a repetição, quando a polaridade pode ser vista como fluxo de vida e estrutura. Se eu tento 
reviver uma experiência que surgiu de um ato, imediatamente percebo que não consigo simplesmente 
revivê-lo. Devo analisar: o que eu estava fazendo que me levou a tocar aquela experiência? O que eu 
estava realmente fazendo? Qual era minha linha específica de ações? Por exemplo, sim, eu cantei aquela 
canção específica com um fluxo preciso de ressonância acústica. Mas quais eram as minhas intenções 
enquanto fazia isso? Tive associações ao fazer? No que estava pensando? A descoberta tinha relação com 
uma memória específica? Como estava o meu corpo no ato de fazer? Como exatamente eu fiz aquilo? Nós 
conscientemente nos debatemos com o outro polo pela necessidade de desenvolver uma técnica que possa 
nos ajudar a tocar novamente a experiência original. Nós nos conscientizamos da necessidade de haver 
precisão e forma, e todos os aspectos da estruturação. 
Tatiana Motta-Lima: O que eu percebo no meu trabalho no teatro é que sempre há armadilhas que podem 
absorver a atenção. Por exemplo, enquanto faço minha partitura, fixo-me na mente discursiva ou quero 
manter uma sensação ou sentimento que acabei de experimentar. Você encontra essas armadilhas no seu 
trabalho com as pessoas do seu grupo? Quando fala de identificação, é a isso que você se refere? Há 
algum modo de evitar essas armadilhas?  
Thomas Richards: O que você descreveu certamente pode acontecer. Vamos imaginar que uma pessoa em 
nosso trabalho descubra uma linha de ações ao trabalhar em uma canção. A pessoa foi profundamente 
impactada por aquela ação. Pode-se seguir um período em que o atuante esperará exatamente o mesmo 
impacto, o que pode ser uma armadilha, já que a expectativa pode bloquear a possibilidade de reviver a 
experiência como nova. É evidente que existe uma parte de nós que gostaria de poder fixar as coisas de 
forma sólida. "Quero viver aquela experiência que presenciei ontem". Essa atitude não aceita o fato de que 
uma experiência jamais se repete exatamente do mesmo jeito. É questão de descobrir o que você consegue 
fixar e o que não consegue. É um paradoxo: a experiência no ato da atuação pode ser quase a mesma, 
quase exatamente a mesma, mas nunca é a mesma, da mesma forma que coisa alguma nunca é a 
mesma. Tudo se transforma continuamente. Em nosso trabalho, para ser capaz de "fazer de novo", você 
precisa saber como se conectar com aquilo para o qual você tendia, e saber como não se fixar numa ideia 
de como, exatamente, aquilo deve ser realizado ou exatamente de que maneira aquilo deve ser 
experimentado. Na verdade, tudo isso tem relação com a identificação. (RICHARDS, 2008, p. 72-75) 
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―do corpo‖, quer dizer, menos racional e mais corporal (Cf. RICHARDS, 2008, p. 
76-78). Conectada a esta questão, ele comenta que, no período inicial de um 
trabalho, quando um material é encontrado, torna-se crucial criar uma estrutura 
com ―large links‖, quer dizer, uma estrutura pouco detalhada na qual haja bastante 
espaço para improvisar e, consequentemente, dar continuidade ao processo de 
descoberta apenas iniciado. Nas suas próprias palavras: 
The necessity of the moment dictates the nature and the tempo of the 
elaboration of a structure. To uncover a potential, at the beginning point, 
one might need to not structure too quickly. Otherwise you might just end 
up structuring what you already know, and what you´re looking for is what 
you don´t know. After discoveries have appeared, then the question 
becomes how not to lose those discoveries and how to develop them. 
Generally, we then need to make the structure more precise. 
(RICHARDS, 2008, p. 79
75
). 
 
Em seguida, explora a questão da auto-observação e a função de um 
observador externo (diretor). Para ele, há como que tipos diferentes de auto-
observação ou momentos em que ela seria ―produtiva/positiva‖ e tipos/momentos 
em que atrapalharia o trabalho cênico. Se, por um lado, ela seria necessária para 
se conhecer e desenvolver um conhecimento criativo que ―parta‖/―surja‖ da auto-
observação, por outro lado, é também importante em cena saber focar a atenção 
no parceiro, no que está acontecendo externamente e na linha de ações, não 
deixando a auto-observação ―bloquear‖ o processo. Nesse sentido, seria útil para 
o ator/atuante, na opinião de Richards, deixar a observação para alguém externo, 
um diretor que saiba identificar os momentos ―vivos‖ e os ―não vivos‖/mecânicos, 
para poder ajudar o ator/atuante, primeiramente a encontrar um material/fonte 
para uma partitura/proposição cênica e, uma vez encontrado esse material, poder 
ajudar também a reencontrá-lo, anotando os detalhes daquilo que o ator/atuante 
fez que era ―vivo‖ (etapa de estruturação). Aqui, novamente, falam-se das distintas 
fases de um processo criativo e de como é importante saber o que fazer em cada 
uma. Pois se, num primeiro estágio, quando encontra um material/fonte, o 
ator/atuante começa a se auto-observar já preocupado com a estruturação futura 
(próxima fase), irá perturbar e até bloquear a descoberta criativa em curso. ―The 
doer will already be at point B when he should be at point A. It‖s not the moment to 
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 Tradução: ―A necessidade do momento dita a natureza e o tempo da elaboração de uma estrutura. Para 
descobrir um potencial, no ponto de partida, não se pode estruturar rápido demais. Do contrário, você 
poderá acabar estruturando o que você já sabia, e o que você está procurando é o que você não sabe. 
Depois de aparecerem descobertas, a questão passa a ser como não perder essas descobertas e como 
desenvolvê-las. Geralmente, aí precisamos tornar a estrutura mais precisa.‖ (RICHARDS, 2008, p. 79). 
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take notes or to try to reconstruct, but the moment to do.‖ (RICHARDS, 2008, p. 
9776).  
Outro assunto abordado no final da entrevista e que está diretamente 
relacionado ao tema aqui analisado é o ―uso‖ da memória como material/fonte 
para linha de ações. Richards explica a diferença entre a noção de ―memória 
emotiva‖ na abordagem de Stanislávski na primeira fase de seu ―Sistema‖, e as 
noções de ―pontes de memória‖ (―memory bridges‖) e ―memória-ancestral‖ 
(―ancestral memory‖), ambas extremamente complexas e ligadas à abordagem de 
trabalho do Workcenter. O termo ―pontes de memória‖ é usado para designar 
certas memórias pessoais do atuante que podem ser acionadas estrategicamente 
quando uma ação interior é descoberta pelo atuante mas, no momento de ―refazê-
la‖, ele encontra dificuldades, uma vez que sua linha de ações não estaria 
suficientemente precisa. Assim, como uma ferramenta de reconexão utilizada em 
alguns casos, pode-se ―enraizar‖ essas memórias-pontes — também chamadas 
por Richards de ―ilhas de memórias‖ (―islands of memory‖) — na partitura de ações 
físicas sem, no entanto, alterá-la, o que permitiria ao atuante ―reviver‖ o processo 
original (ação interior). Já ―memória-ancestral‖, termo usado por Grotowski no 
texto O Performer, não se refere às memórias pessoais que podem ser ―usadas‖ 
como instrumento de reconexão, mas a algo bem difícil de definir teoricamente, 
algo relacionado a uma corporeidade encontrada no trabalho com os cantos de 
tradição (Cf. GROTOWSKI, 1997f, p. 376-377; RICHARDS, 2008, p. 104-105). 
Na última entrevista do livro, In the territory of Something Third, Richards 
fala sobre a importância, quando já se tem uma Action, de encontrar um certo tipo 
de atitude perante o trabalho, menos controladora e identificada com o ―eu‖, uma 
espécie de ―passivo-atividade‖ através da qual o atuante deixa ―uma espécie de 
terceiro‖ (―something third‖) guiar o trabalho. Cito a seguir dois trechos 
esclarecedores: 
In our way of working each song always has a given leader. It´s one of the 
fundamental rules. (…) Following, however, can become ‗not just 
following‘. On the level of the performative score nothing changes. You 
cannot assume your own tempo-rhythm, for example. The logic of ‗I follow 
you for the tempo, the tuning, the rhythm of the song‘ has always to be 
respected. But the moment may arrive in which it´s as if limits of what you 
perceive as ‗I‘ expand, become more transparent: nevertheless, you 
continue to respect the score. This ‗transparency‘ can happen when the 
work is on a good level. Then, in relation to the inner life, the highway is 
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 ―O atuante já estará no ponto B, quando devia estar no ponto A. Não é momento de tomar notas ou tentar 
reconstruir, mas o momento de fazer.‖ 
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open and all is connected. The process that flows in your partner also 
flows in you, as if there´s no difference. Something is appearing and you 
just let it do its thing. (RICHARDS, 2008, p. 132-133). 
 
To take the risk to just dive into Action and let your actions unfurl as if by 
themselves. To say to yourself: ‗Okay, I know that Action is in front of me. 
I know that it will be done. I know it and it knows me. I´m just going to do 
nothing. It´s going to be done by itself.‘ After years of work, Action gives 
us the chance to simply enter the score and let the fullness appear. 
(RICHARDS, 2008, p. 135
77
). 
  
Também nessa entrevista, Richards novamente especifica em quais bases 
principais, eixos centrais a pesquisa do Workcenter se constitui — o trabalho com 
os cantos africanos e afro-caribenhos articulado com uma abordagem específica 
das ações físicas — e, assim, também revela que tipo de precisão psicofísica essa 
pesquisa alcança, o que, em outras palavras, seria o modo como se configuram 
especificamente os polos da estrutura/forma e espontaneidade e seu 
entrelaçamento indissociável. Neste trecho que citarei a seguir, mais uma vez é 
relatado ao leitor/ouvinte como a precisão, aqui, abrange e intersecciona vários 
elementos: pronúncia, ritmo, melodia e ressonância no trabalho com os cantos, e 
intenções, impulsos e contatos no trabalho com as ações físicas. Nesse sentido, 
pode-se perceber que não se trata de um tipo de precisão que possa ser 
considerado apenas formal/estético, embora também o seja. Eis o trecho em 
questão: 
Since the beginning, our work has been based primarily on certain songs 
coming from African and Afro-Caribbean lines of traditions. The songs that 
we have chosen to approach within our research have specific vibratory 
qualities encoded in them. A song of this nature is a precise and 
structured sonic flow that can begin to live and start to ‗function‘, so to 
speak, through a detailed work involving sonic resonance, living impulses, 
intentions, and precise actions. This ‗functioning‘ occurs when the song, 
with all of its elements (syllables, vowels, consonants, melodic line, 
rhythm) and a living approach involving a flow of impulses, élan, contacts, 
and living intentions enter a kind of interpenetration. The song becomes a 
deeply rooted element of behavior within a stream of precise and 
articulated actions, and the interaction between the song and a specific 
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 Tradução: ―Em nosso modo de trabalhar, cada canção sempre tem um líder determinado. É uma das 
regras fundamentais. (…) Seguir, porém, pode se tornar ―não simplesmente seguir‖. No nível da partitura de 
atuação, nada muda. Você não pode assumir seu próprio tempo-ritmo, por exemplo. A lógica do "eu sigo o 
seu tempo, a afinação, o ritmo da canção" tem sempre de ser respeitada. Mas chega o momento em que os 
limites daquilo que você percebe como "eu" como que se expandem, tornam-se mais transparentes: mesmo 
assim, você continua respeitando a partitura. A "transparência" pode ocorrer quando o trabalho está num 
bom nível. Então, com relação à vida interior, a estrada está aberta e tudo está conectado. O processo que 
flui em seu parceiro também flui em você, como se não houvesse diferença. Alguma coisa está aparecendo 
e você apenas a deixa fazer o que ela faz. (RICHARDS, 2008, p. 132-133). [...] Assumir o risco de 
simplesmente mergulhar na Ação e deixar suas ações se desenrolarem como que por elas mesmas. Dizer a 
si mesmo: ‗Certo, eu sei que essa Ação está na minha frente. Eu sei que ela será feita. Eu a conheço e ela 
me conhece. Eu simplesmente não vou fazer nada. Ela se fará por si mesma.‘ Após anos de trabalho, a 
Ação nos dá a chance de simplesmente entrar na partitura e deixar a plenitude aparecer.‖ (RICHARDS, 
2008, p. 135) 
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way of doing can ignite centers of energy in the doing person. 
(RICHARDS, 2008, p. 13978). 
  
Considero os dois livros de Thomas Richards aqui analisados não só 
fundamentais para se compreender melhor as especificidades das duas últimas 
fases das pesquisas lideradas por Grotowski, mas também relatos extremamente 
―úteis‖ para atores em geral, na medida em que fornecem e expandem a 
compreensão teórica da relação entre estrutura-espontaneidade. Fornecem 
também ―dicas‖ crucias que podem ajudar concretamente os profissionais de cena 
a enfrentarem o desafio da reprodutibilidade técnico-artesanal, em outras 
palavras, o momento quando se precisa repetir uma atuação cênica mantendo não 
só seus aspectos formais. Portanto, são referências bibliográficas de grande 
―serventia‖, a despeito da proposta/estilo artística específica, embora ―sirvam‖ 
mais especialmente à linha orgânica. 
Já Mario Biagini, em uma palestra dada na Universidade de Roma, La 
Sapienza, em 2000, também discute o tema de forma direta e profunda. Assim 
como Richards em seu primeiro livro, primeiramente fala sobre o conceito de ação 
física, segundo a abordagem criada por Stanislávski e depois usada por 
Grotowski, apresentando e exemplificando a diferença entre um movimento, uma 
atividade e uma ação física. Depois, fala especificamente da pesquisa realizada 
pelo Workcenter — a Arte como Veículo — que, como uma de suas características 
principais, é um trabalho não direcionado a um público, a espectadores, mas sim 
uma pesquisa cujo eixo é o ―trabalho sobre si‖ do atuante tendo como base os 
―cantos de tradição‖, isto é, uma pesquisa voltada para ―abrir‖ certo tipo de 
experiência nos praticantes. Dentro desse trabalho, ao se estruturar uma linha de 
ações, não há, desde o início, uma separação entre o aspecto formal e o aspecto 
interior. ―[...] nós estruturamos quase que exclusivamente intenções, associações, 
impulsos‖ (BIAGINI, 2013b[2000], p. 302). Nesse sentido, é explicitado que a 
ênfase da pesquisa está em uma das dimensões, aquela do ―processo vivo‖, do 
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 Tradução: ―Desde o início, nosso trabalho tem se baseado, primordialmente, em certas canções vindas das 
linhas das tradições africanas e afro-caribenhas. As canções que escolhemos abordar em nossa pesquisa 
têm qualidades vibratórias específicas codificadas em si. Uma canção dessa natureza é um fluxo acústico 
preciso e estruturado que pode começar a viver e a "funcionar", por assim dizer", por meio de um trabalho 
detalhado envolvendo ressonância acústica, impulsos vivos, intenções e ações precisas. Esse "funcionar" 
ocorre quando a canção, com todos os seus elementos (sílabas, vogais, consoantes, linha melódica, ritmo) 
e uma abordagem viva que envolve um fluxo de impulsos, élan, contatos e intenções vivas, entra em uma 
espécie de interpenetração. A canção se torna um elemento profundamente enraizado do comportamento 
num fluxo de ações precisas e articuladas, e a interação entre a canção e um modo específico de fazer 
pode acender centros de energia da pessoa atuante.‖ (RICHARDS, 2008, p. 139). 
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―fluxo de vida‖, da ―ação interior‖, mas, como vimos, isso não quer dizer que não 
haja precisão formal. Muito pelo contrário. ―Existe, paradoxalmente, um aspecto de 
composição extremamente rigoroso, mas a evidência formal aparece apenas 
como a consequência de um processo‖ (BIAGINI, 2013b, p. 302, grifo do autor). 
Biagini afirma que, embora seja essa a abordagem da pesquisa do Workcenter, 
não é o único caminho, sendo possível, por exemplo, trabalhar dando ênfase à 
criação de partituras de movimentos detalhadas e ―nutrir‖ essas partituras com 
associações pessoais. Em seguida, o autor dá o exemplo das tradições asiáticas 
nas quais as partituras/estruturas formais são fixas e transmitidas através das 
gerações, possuindo não só um conteúdo estético como também semântico 
(narram uma história para o espectador). Todavia, mesmo nessas tradições há 
algum nível de improvisação: 
[...] a forma torna-se um canal possível para sua força vital. Dentro desse 
canal muito preciso há possibilidades de modulação, isto é, de 
improvisação. Esses espaços de improvisação dentro da estrutura são 
minúsculos, e é possível que mesmo um observador iniciado não os 
reconheça. A improvisação pode dizer respeito à ordem de certos 
elementos, de certos detalhes ou ainda, de modo mais sutil, à modulação 
do próprio impulso vital dentro desse canal (BIAGINI, 2013b, p. 304). 
  
Já no trabalho realizado pelo Workcenter, segundo comenta o 
autor/entrevistado, a função da estrutura e seu progressivo detalhamento é 
permitir ao atuante entrar novamente na experiência, não para reproduzi-la 
simplesmente, mas, sim, revivê-la e aprofundá-la. Nesse sentido, aqui se pode 
enxergar uma das singularidades da arte como veículo, na medida em que a 
estruturação não visa à repetição/re-presentificação de um desempenho cênico 
diante do espectador, com o objetivo de manter certos elementos e ―qualidades‖ 
almejadas de ordem formal/estética. A dimensão formal, no caso, é trabalhada 
apenas como instrumento que proporciona o ―re-acionamento‖ da experiência, 
permitindo, assim, a expansão da pesquisa realizada, isto é, o contínuo 
aprofundamento do trabalho sobre si.  
Através da repetição, a experiência pode se aprofundar, os limites do 
conhecido dissolvem-se e se recompõe um passo adiante em um 
território que é desconhecido para você. Você tem uma estrutura para 
que possa aventurar-se nessas regiões inexploradas sem ter que pisar 
no vazio. Você reencontra esse potencial a cada dia e, desse reencontro, 
uma intimidade segura pode nascer (BIAGINI, 2013b, p. 307-308). 
  
Em seguida, Biagini analisa a singularidade da precisão no trabalho com os 
cantos de tradição (do Caribe e da África), base da pesquisa do Workcenter de 
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Pontedera, Itália. Trata-se de uma precisão concomitantemente rítmica, melódica, 
de ressonância e de pronúncia que requer um trabalho de atenção e constante 
ajustamento. Mas é necessário não apenas aprender o canto em todas as suas 
configurações técnicas/formais (as palavras, a melodia, o ritmo etc.), mas 
aprender a estar em contato com o grupo, especialmente com quem lidera cada 
canto, para modificar os detalhes, pequenas adaptações do corpo, 
microajustamentos para estar sempre em sincronia com a ―flutuação do tempo-
ritmo‖ (BIAGINI, 2013b, p. 308). Assim, há também a precisão na atenção, tanto 
interna quanto externa, precisão esta que pode ser definida como ―precisão 
relacional‖, usando o termo cunhado por Bonfitto (2009 e 201379) para analisar a 
atuação no teatro de Peter Brook. A seguir, destacarei alguns trechos que 
considero reveladores no sentido de compreender as especificidades da pesquisa 
com os cantos tradicionais, em especial da relação precisão-espontaneidade 
como um interstício/entrelaçamento fundamental e específico desta práxis 
singular. Nestes trechos, Biagini fala especificamente sobre a precisão em termos 
de tempo-ritmo e de vibração, mas também da importância de 
modular/alterar/adaptar a partir da atenção ao que acontece no processo: 
Você deve seguir exatamente a flutuação do tempo-ritmo para estar em 
perfeita sincronia e, também, seguir as modificações na vibração da voz 
do líder do canto, não para criar um efeito sonoro, mas como se fosse 
desde dentro, como se, procurando apoiar a busca do líder, seguisse um 
processo análogo. Assim, temos uma alternância extremamente rápida e 
contínua da atenção: como o ir e vir de um tear, a direção da atenção 
alterna-se rapidamente entre o exterior e o interior, tão rapidamente 
que chega a parecer que ambas as direções coexistem, do mesmo 
modo que os raios de uma roda parecem fundir-se ao redor do eixo 
aparentemente imóvel. (BIAGINI, 2013b, p. 308. Grifo nosso).  
 
Muitas vezes, em Action, por exemplo, o fluxo rítmico de um canto pode 
ser ligeiramente influenciado pela flutuação do processo que o líder do 
canto busca efetuar em si próprio e pelas exigências ligadas a essa 
tentativa. Do mesmo modo que é necessário, quase continuamente, uma 
sutil adaptação do corpo, o líder tem que adaptar (são flutuações leves, 
mínimas) o tempo-ritmo daquilo que está fazendo, e, por fim, o tempo-
ritmo do canto, de modo que o canto tenha a possibilidade de agir sobre 
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 A noção de "precisão relacional" proposta por Matteo Bonfitto foi elaborada a partir da pesquisa 
desenvolvida sobre os processos de atuação no teatro de Peter Brook (livro A Cinética do Invisível, 2009). 
Um dos parâmetros que pode servir para perceber a especificidade dessa noção é que ela se diferencia da 
noção de precisão cronológica ou temporal, através da qual algo se manifesta com a mesma duração de 
tempo. Ao invés do tempo, o aspecto que funcionaria como gerador da precisão relacional é o 
estabelecimento de qualidades de contato que entrelaçam três dimensões perceptivas: o contato do ator 
com ele mesmo; o contato do ator com os parceiros; e o contato do ator com o público. Nesse sentido, 
pode-se dizer que a precisão relacional emerge da articulação dinâmica entre essas três dimensões 
perceptivas. Uma das implicações geradas pela precisão relacional diz respeito ao modus operandi das 
ações; nesse caso, as ações são permeadas por um espaço improvisacional constantemente redefinido e 
determinado pela necessidade de produção e destilação das qualidades de contato já referidas. 
(BONFITTO, 2009) 
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ele, encontrando-o disponível. O canto é, então, como uma queda 
d‘água ou uma onda: é preciso em sua melodia e em seu ritmo, mas 
seu curso muda ligeiramente de acordo com as necessidades do 
momento, e você, se estiver seguindo, deve lutar para estar 
continuamente em sincronia. Assim, uma pessoa que entra para o 
grupo deve, em primeiro lugar, aprender as melodias e as letras de 
muitos cantos, rapidamente, porque o verdadeiro trabalho começa 
depois. Também é uma questão de descobrir como estar dinamicamente 
no espaço enquanto se canta, como reagir sem demora, prontamente, 
mas sem nenhum frenesi, como estar pronto e alerta física e 
mentalmente, como utilizar sua própria presença física para apoiar o 
trabalho do líder do canto e, se necessário, eliminar aquilo que bloqueia a 
resposta orgânica a uma determinada situação. (BIAGINI, 2013b, p. 312. 
Grifo nosso). 
 
Assim como Thomas Richards, nessas duas citações, Mario Biagini faz uso 
de metáforas — tear, roda, queda d‘água e onda — que, de uma forma poética, 
nos ajudam a entender o entrelaçamento paradoxal entre estrutura/repetição e 
espontaneidade/diferença, e ainda interno e externo. Dando continuidade a esta 
reflexão, Biagini também fala sobre as noções de ―microajustamento‖ ou 
―microadaptações‖, isto é, ações muito pequenas dentro da estrutura, quase 
imperceptíveis para quem observa ―de fora‖, mas que não são 
fixadas/estruturadas e que ajudam o performer/doer, a cada dia, a cada vez, a 
encontrar o fluxo vivo dentro do canto. Nas suas palavras:  
Como se a pesquisa com e nos cantos tivesse, com o tempo, nos 
ensinado que eles podem penetrar em você, e de um modo muito 
poderoso, através de microajustamentos. Você procura pelo caminho 
para o canto e para a ação interior através de um fluxo de minúsculas 
ações, como se acolhendo, deixando entrar, aceitando o canto. Esse 
fluxo de pequenas ações depende, por assim dizer, da maneira como o 
canto procura por você. Um elemento fundamental de sua estrutura é que 
o canto deve poder ser capaz de te encontrar, para poder te ajudar a 
deixar ascender aquilo que em você deseja ascender. Dentro de sua 
estrutura, a cada dia você encontrará um caminho que será como se 
fosse novo, a cada dia você chamará o canto de um modo ligeiramente 
diferente, porque a cada dia você estará diferente. Quando digo 
microadaptações, falo literalmente: para um observador externo, esses 
minúsculos ajustes dentro da estrutura são, muitas vezes, completamente 
invisíveis. (BIAGINI, 2013b, p. 315). 
   
Já a pesquisadora brasileira que investiga o trabalho de Grotowski e seus 
companheiros, e que é co-orientadora desta tese, Profª Drª Tatiana Motta-Lima, no 
artigo Conter o Incontível: apontamentos sobre os conceitos de ―estrutura‖ e 
―espontaneidade‖ em Grotowski (2005), analisa especificamente a ―trajetória do 
binômio ‗estrutura/espontaneidade‘ no percurso artístico de Grotowski‖ (MOTTA-
LIMA, 2005a, p. 50). Em sua análise, mostra como a concepção teórica de termos 
como ―estrutura‖, ―partitura‖ ou outras noções afins, e ―espontaneidade‖ ou noções 
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afins não devem ser consideradas ―palavras de ordem‖, já tácitas, já 
compreendidas por um senso comum e por leituras muitas vezes equivocadas dos 
textos de Grotowski; mas, sim, um vocabulário que merece ser questionado e 
repensado, pois quando usado ao longo do percurso de Grotowski, sofreu 
transformações de acepção que revelam, acima de tudo, mudanças pragmáticas, 
isto é, revelam as práticas específicas de momentos distintos da longa 
investigação artística do pesquisador polonês, ―num vaivém entre as experiências 
práticas e a terminologia‖ (MOTTA-LIMA, 2005a, p. 50). A análise de Motta-Lima 
concentra-se em quatro momentos: três localizados na fase teatral (1959-1969), 
primeira fase da trajetória de Grotowski, e um quarto momento que corresponde à 
última fase, 1986-1999, quando foi inaugurado o Workcenter of Jerzy Grotowski 
(que depois foi renomeado como Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas 
Richards). No artigo, cada um desses quatro momentos é explorado em uma 
seção separada, mostrando ao leitor como estes termos não podem ser lidos 
através de ―uma leitura homogeneizadora‖ (2005a, p. 49).  
Na primeira seção, foca-se o período bem inicial, da fundação do Teatro 
Laboratório (primeiramente chamado de Teatro das 13 Fileiras), em 1959, até 
1962, dando especial destaque para a montagem de Shakuntala (1960). Esse 
primeiro período é colocado como o momento em que há uma visão 
extremamente positiva de certos conceitos como ―artificialidade‖, ―artificial‖ e 
―signos‖; ―Grotowski fazia um elogio da artificialidade‖ (MOTTA-LIMA, 2005a, 
p.50). Mas é a partir de 1960 que, segundo Motta-Lima, a mise-en-scène dos 
espetáculos dirigidos por Grotowski se volta mais concentradamente para a 
exploração dos recursos corporais e vocais do ator e, assim, ―aquela artificialidade 
começou a ser trabalhada através da ―partitura de signos vocais e corporais do 
ator‖‖ (MOTTA-LIMA, 2005a, p. 51). Como lembra a autora, Grotowski criticou 
esse período, por exemplo, no texto Teatro e Ritual (2001[1968]). 
Na segunda seção, enfoca-se o período de 1962 a 1965, época em que se 
começou a relacionar conscientemente as noções de ―partitura‖, ―estrutura‖ e 
―forma‖ com certas noções ligadas à dimensão da espontaneidade, como 
―empenho interior‖, ―intenção consciente‖, ―associações íntimas‖ e ―interioridade‖. 
Assim, segundo a pesquisadora, é a partir desse segundo momento, que essas 
noções relacionadas à ―estrutura‖ e relacionadas à ―espontaneidade‖ ―começaram 
a aparecer como duas faces de uma mesma moeda, ainda que essas faces, esses 
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dois polos do binômio, assumam, com o passar dos anos, diferentes 
configurações‖ (MOTTA-LIMA, 2005a, p. 53). Para ela, a partir de 1962, essas 
noções começam a ser compreendidas como dois componentes distintos, sendo 
um interno e outro externo, que deveriam ser propositalmente articulados em cena 
pelo ator. Nesse período, as noções de ―artificialidade‖, ―artifício‖ e ―signos‖ ainda 
eram utilizadas, mas sob uma nova ótica. Como pertinentemente observa, embora 
eles tenham passado a ser encarados como dois polos que se entrelaçavam, 
ainda havia uma perspectiva dicotômica que separava externo/interno, 
forma/conteúdo. 
Já a seção III corresponde ao período de 1965 em diante, até o término da 
fase teatral (1969), no qual foram montados os espetáculos O Príncipe Constante 
e Apocalypsis cum Figuris. Esse terceiro momento é marcado pelo ―surgimento‖ 
de certos conceitos-chave intimamente relacionados às novas experiências 
práticas vivenciadas pelo grupo, certas ―descobertas feitas ao longo do trabalho 
sobre os espetáculos‖ (MOTTA-LIMA, 2005a, p. 55). É destacado, especialmente, 
o ―contato‖, mas também são mencionadas outras noções importantes e 
relacionáveis, como ―impulso‖, ―reação‖, ―companheiro-seguro‖ e ―corpo-
memória/corpo-vida‖. Com estas descobertas, observa-se uma grande mudança, 
através da qual se reviu de maneira incisiva as dicotomias outrora observáveis — 
interior-exterior, corpo-mente, eu-outro, visível-invisível — dentre elas o binômio 
estrutura-espontaneidade, compreendido como dois componentes, um exterior e 
outro interior. Todos estes aspectos do trabalho do ator passam a ser vistos como 
um ―amálgama‖ e não mais como instâncias distintas em que uma ―puxaria‖ ou 
―carregaria‖ a outra. Nas palavras de Motta-Lima:  
[...] o conceito de ―partitura‖ estava, naquele momento, totalmente 
associado ao ―contato‖. [...] Frente ao conceito de contato não é mais 
possível definir ―partitura‖ como exteriorização organizada de conteúdos 
interiores, já que no ―contato‖ aquilo que está ―dentro‖ ou ―fora‖ não pode 
mais ser tão facilmente separado. (MOTTA-LIMA, 2005a, p. 57). 
 
Por fim, na última seção, Motta-Lima dedica-se especialmente ao trabalho 
de Grotowski com Richards e Biagini dentro do Workcenter. Primeiramente, 
apresenta a diferenciação conceitual feita por Grotowski entre ―o polo artificial e o 
polo orgânico‖ com o intuito de circunscrever as pesquisas de Grotowski (como o 
próprio o fez) no polo orgânico a partir de 1962. Desse modo, a autora explora 
como, no polo orgânico, as técnicas ―estariam apoiadas no fluxo contínuo de 
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impulsos‖ (MOTTA-LIMA, 2005, p. 59). E, no caso das pesquisas lideradas por 
Grotowski, especialmente nas últimas fases (mas antes também), estas técnicas 
orgânicas embasadas no impulso e na fluidez seriam exploradas tendo como foco 
maior o trabalho do ator sobre si, e não tanto a fruição do espectador. Dentro 
desse contexto específico, a noção de estrutura estaria muito próxima à de ação 
física, noção cunhada por Stanislavski (também da linha orgânica), mas que, no 
trabalho de Grotowski-Richards-Biagini, ganha outra configuração (fora da lógica 
realista stanislavskiana). Nesse sentido, ―estruturar‖ seria criar uma ―linha de 
ações físicas‖. E as ações físicas seriam compostas por intenções — entendidas 
não somente como um pensamento racional e emocional, mas como algo 
muscular — que funcionam como ―âncoras para o ator que quer se reaproximar de 
um dado fragmento já experienciado‖ (MOTTA, LIMA, 2005a, p. 61). No entanto, 
Motta-Lima pertinentemente alerta que tal reaproximação não deve ser 
compreendida como um controle absoluto e consciente da experiência, mas, sim, 
um retorno que simultaneamente deixa espaço para o que é desconhecido e para 
o que é inconsciente.  
[...] construir uma ―estrutura não é o processo de trazer à consciência a 
totalidade do comportamento cênico, e sim um processo de construção 
de âncoras, de pontos de referência que evitam a dispersão, impõem 
uma direção e, assim, permitem e exigem sempre novas descobertas, 
desenvolvimentos e ―ajustes‖. 
[...] 
O ator ajusta a ―estrutura‖ ao momento presente e, porque ajusta, pode 
segui-la, já que ela era uma série de intenções e não um conjunto de 
―movimentos‖. (MOTTA-LIMA, 2005a, p. 63-64). 
 
Em seu livro recentemente publicado, Palavras Praticadas: o percurso 
artístico de Jerzy Grotowski 1959-1974 (201280), Motta-Lima toma como eixos 
centrais as noções de ator e espectador para repensar as inúmeras ―palavras 
praticadas‖ por Grotowski e seu grupo nos primeiros quinze anos de existência do 
Teatro Laboratório, nas cidades de Opole e Wroclaw, Polônia. Assim, ao longo do 
livro, explora não só quais termos e expressões eram utilizados ou cunhados no 
discurso sobre a prática, mas também os distintos significados que alguns termos 
foram adquirindo ao longo do tempo, isto é, como algumas palavras assumiam 
acepções distintas em cada momento. Nesse sentido, a autora ressalta Grotowski 
como ―pesquisador que, através de experimentações, crises, abandonos e 
                                                 
80
 Este livro é uma versão revisada de sua tese de doutoramento defendida em 2008, intitulada Les Mots 
Pratiqués: relação entre terminologia e prática no percurso artístico de Jerzy Grotowski entre os anos 1959 
e 1974. 
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retomadas, mapeou e penetrou em diferentes territórios artísticos e para-artísticos‖ 
(MOTTA-LIMA, 2012, p. 399-400). Dentre os termos e expressões pelos quais 
Motta-Lima transita explorando seus múltiplos imbricamentos entre prática e 
teoria, alguns estão ligados à dimensão da estruturação, como ―partitura‖, 
―artifício‖, ―artificialidade‖, ―signo‖ e outros vocábulos; outros estão ligados à 
dimensão da espontaneidade, como ―autopenetração psíquica‖, ―processo interior‖ 
e outros; e há ainda aqueles que estariam justamente no interstício, entrelaçando 
as duas dimensões em uma visão não dicotômica entre corpo-mente/físico e 
psíquico, dentro-fora, como, por exemplo, ―ato total‖, ―organicidade‖, ―contato‖ e 
outras expressões usadas a partir de 1965, após a experiência com Cieślak na 
montagem de O Príncipe Constante, por isso chamada de ―descoberta da 
organicidade‖ (MOTTA-LIMA, 2012, p. 207 e 407). 
Na conclusão do livro, Motta-Lima revisita o artigo de 2005, incluindo desta 
vez a fase parateatral e o Teatro das Fontes em sua reflexão específica sobre o 
binômio estrutura-espontaneidade.  
Grotowski, já na segunda metade da década de 1960, colocava, com sua 
noção de via negativa, a técnica do ator em questão. Na primeira metade 
dos anos 1970, essa crítica se radicalizou e ele começou a acreditar que 
na busca e na utilização de técnicas e exercícios estava implícita uma 
desconfiança, um desconforto ou mesmo uma rejeição do organismo e 
da natureza. Meu estudo realizou-se preferencialmente até o ano de 
1974, quando essa crítica estava ainda vigorosamente presente. 
Porém, já na segunda metade dos anos 1970, Grotowski voltou a 
procurar, a utilizar e a ―criar‖ exercícios e técnicas. Essa experimentação 
baseou-se em parâmetros diferentes daqueles que atuaram nos anos de 
1960. Grotowski se interessou por experimentar técnicas e exercícios que 
pudessem atuar como instrumentos eficazes para auxiliar o atuante a 
penetrar no território da organicidade; técnicas e exercícios — na sua 
maioria vinculados a experiências rituais — que facilitassem a entrada do 
organismo naquele fluxo de ações que caracterizava a organicidade. 
Grotowski investigou, no Teatro das Fontes, determinadas técnicas que 
chamou, à época, de dramáticas e ecológicas. E parece não haver 
dúvida de que a descoberta daqueles sintomas de organicidade o 
auxiliaram na busca e seleção dessas ―novas‖ técnicas. Elas deveriam 
ser dramáticas, o que quer dizer que eram dinâmicas, realizadas em 
ação, não sendo, dessa forma, técnicas contemplativas. (MOTTA-LIMA, 
2012, p. 409-410).  
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Testando a hipótese: Conjunctio oppositorum no Parateatro 
 
A análise de Motta-Lima é consistente e perspicaz, pois, através de um 
olhar que se volta para todo o percurso do artista, identifica os momentos em que 
ocorreram mudanças mais estruturais, isto é, descreve cinco momentos em que a 
concepção teórica do binômio estrutura-espontaneidade (ou termos afins) sofreu 
alterações mais perceptíveis no discurso de Grotowski e seus companheiros, em 
consonância com transformações processadas primeiramente na pesquisa/práxis 
artística. Deste modo, a reflexão da pesquisadora mostra como esse 
entrelaçamento foi se configurando de modo distinto ao longo percurso de 
Grotowski e seus companheiros.  
E na minha dissertação de Mestrado, defendida em 201281, a partir do 
estudo já publicado por Motta-Lima, aprofundamos a análise desta questão, 
explorando as várias transformações que estariam entre estes cinco grandes 
câmbios já identificados pela autora.  
Como assinala Osiński (1979a, p. 10), Grotowski, como artista-pesquisador, 
estava em permanente exploração de novos territórios e, por isso, 
costumeiramente se referia ao seu próprio trabalho como ―in statu nascendi‖, quer 
dizer, em permanente estado de nascimento. Nesse sentido, estava sempre à 
procura de qual seria o próximo passo da sua pesquisa, em um contínuo processo 
de investigação em níveis metodológicos e poéticos, e de consequente ―inovação 
terminológica‖ (FLASZEN, 2007a, p. 20). Isso faz com que seu percurso de 
paradoxal continuidade-mudança seja ―um prato cheio‖ para a discussão do tema 
estrutura-espontaneidade, porque as constantes ―alterações‖ no trabalho 
desenvolvido permitem perceber a multiplicidade de configurações possíveis para 
esse entrelaçamento/intersecção.  
Além disso, a análise de Motta-Lima leva em conta os momentos em que 
há ―obras‖ e/ou técnicas mais claramente sistematizada, nas quais, portanto, a 
dimensão da estrutura/partitura seria, comparativamente, mais identificável 
enquanto tal. Assim, ela não analisa, quanto ao binômio — embora o faça quanto 
a outros aspectos —, o Parateatro, tendo em vista ter sido o momento em que se 
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 OLINTO, Lidia. A Precisão Psicofísica: um estudo comparativo entre os espetáculos Akropolis, O Príncipe 
Constante e Apocalypsis cum Figuris de Jerzy Grotowski sob a ótica do binômio reprodutibilidade-
espontaneidade, UNICAMP, 2012. 
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radicalizou uma práxis-discurso contrária à formalização/estruturação de ―obras‖ 
artísticas, encaradas, naquele momento, enquanto produtos estéticos, e atreladas, 
mesmo por Grotowski, a uma concepção de técnica vista como ―aquisição de 
habilidades‖, ou como ―modo de evitar o Ato‖, ou como caminho para o ―virtuose‖ 
— perspectiva esta dominante em certos cenários socioculturais aos quais as 
atividades parateatrais se opunham.  
Todavia, partindo da premissa de que não há nem espontaneidade 
―absoluta‖ (improvisação ―total‖), nem a reprodução exata de uma mesma 
partitura, uma repetição inteiramente igual e sem nenhum grau de improviso e 
vice-versa, não seria possível anular categoricamente nenhuma das duas 
instâncias. E, assim, poder-se-ia analisar, sob a ótica do paradoxo estrutura-
espontaneidade, até mesmo as atividades parateatrais onde, aparentemente, não 
havia partitura/estrutura/forma. E foi isso que, de certa forma, fizeram Jacek 
Zmysłowski e o próprio Grotowski nos depoimentos transcritos por François Kahn 
sobre The Vigil, um dos últimos projetos parateatrais.  
Nesse sentido, o objetivo desta tese é destrinchar, na medida do possível, 
como se dá, em cada caso — e tomando como foco principal o período parateatral 
e os projetos ali realizados — a intersecção estrutura-espontaneidade, com o 
intuito de delinear, dentro da ―lógica da prática‖, as especificidades de cada 
proposta singular diretamente relacionadas a este paradoxo do ofício do 
ator/bailarino. Assim, parte-se do princípio de que existem múltiplas configurações 
possíveis para essas duas instâncias, tanto na concepção teórica sobre o que 
pode ser considerado estrutura/partitura/precisão/etc. ou 
espontaneidade/presença/vida/etc., quanto na práxis de como se dá seu 
entrelaçamento. São muitos os modos/meios/métodos/técnicas e fatores sócio-
político-econômicos que empiricamente estão direta ou indiretamente 
relacionados, que desenham um emparelhamento próprio e singular de cada 
proposta/projeto/experiência artística (ou para-artística) para estes dois 
aspectos/elementos opostos e complementares do trabalho do ator.  
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PARTE II - O PARATEATRO 
 
 
Fotos de Andrzej Paluchiewicz  
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PREÂMBULO AO PARATEATRO  
 
Para Grotowski, o mundo era um ser vivo. Não um mecanismo, mas um 
organismo. Organicidade — como ele sempre repetia — era uma chave de 
sua busca, tanto no teatro quanto no período pós-teatral. Até objetos, 
figurinos, as paredes e o chão eram considerados parceiros vivos dos 
atores em suas ações, tanto nas apresentações quanto nos exercícios. 
―Pulsação‖, a ―corrente de vida‖, o ―élan‖ bergsoniano (dito em francês) são 
palavras-chave, frequentemente recorrentes nas declarações de 
Grotowski. Referem-se não apenas ao processo de vida num sentido 
literal, à fisiologia ou à técnica do ator. Um filósofo diria que possuem um 
eco nítido de vitalismo, mesmo se Grotowski não incluísse o adjetivo ―vital‖ 
da famosa fórmula de Bergson ―élan vital‖. (FLASZEN, 2015[2009], p. 276). 
 
 
O termo Parateatro reúne experimentos distintos feitos pelo Teatro 
Laboratório ao longo de toda a década de setenta. O único grande elo comum 
entre esses experimentos é que não resultavam em um espetáculo ou qualquer 
―produto‖ artístico, e também não permitiam a observação passiva, ou seja, todos 
os envolvidos tinham que participar concreta e diretamente das propostas — 
configuração específica que pode ser sintetizada através do termo ―Cultura Ativa‖ 
(GROTOWSKI apud BURZYŃSKI, 1979). Os experimentos da chamada ―Cultura 
Ativa‖ negavam de modo contundente o teatro enquanto forma artística 
institucionalizada e, por isso, ―aprisionada‖ em certos paradigmas e convenções 
tácitos. Mas, paradoxalmente, continuavam tendo como ―base‖ a arte teatral, seus 
jogos, técnicas e exercícios, em especial aqueles que já faziam parte da trajetória 
do grupo, seu ―leque‖ de referências pragmáticas. Nas palavras de Grotowski e 
Kumiega: 
All the elements of a certain type of theatre are present: contacts, 
impulses, movements, improvisation, sounds, music and space. But we 
are not seeking to create characters; on the contrary; we are looking for 
situations which permit the minimum of playing — unless it is playing like 
a child or an animal, that is without wanting to play other characters. Is 
this still theatre? Is it something else? We have renounced the separation 
between them. (GROTOWSKI, 1975a, p. 34
82
). 
 
The activity that encapsulated their search (from 1970-1978) became 
known in that time as paratheatre: formally, this related to an activity that 
had its roots in drama, but specifically did not result in theatrical 
presentation before an audience. The terms ‗spectator‘ and ‗actor‘ lost 
their divisive significance, e both the action and the creation became the 
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 Tradução: ―Todos os elementos de um certo tipo de teatro estão presentes: contatos, impulsos, 
movimentos, improvisação, sons, música e espaço. Mas não estamos buscando criar personagens; ao 
contrário, estamos procurando situações que permitam o mínimo de jogo de representação — a não ser que 
seja um jogo como o de uma criança ou animal, isto é, sem querer fazer outros personagens. Isso ainda é 
teatro? É outra coisa? Nós renunciamos à separação entre essas coisas.‖ (GROTOWSKI, 1975a, p. 34). 
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collective responsibility. (KUMIEGA, 1985, p. 144
83
. Grifo nosso).  
 
O prefixo ―Para‖ significaria ―ao lado de‖ e, adicionado ao termo ―teatro‖, 
comporia um novo vocábulo, Parateatro (em inglês Paratheatre ou Post-Theatre) 
que significaria ―ao lado do teatro‖, como apontaram Slowiak e Cuesta (2013, p. 
60). Mas o que foi exatamente o Parateatro? 
Definir o que ocorreu nesse período é uma tarefa especialmente complexa, 
primeiro porque toda investigação de ordem historiográfica está, em alguma 
medida, fadada ao fracasso — uma interpretação de ―pistas embotadas pela ação 
do tempo‖, como pertinentemente alertou George Duby (1987, p. 111). Mas a 
grande dificuldade, aqui, também se deve à pluralidade das atividades e à 
dificuldade em obter fontes primárias de pesquisa, ou seja, registros que 
descrevam o que ocorreu, especialmente no que diz respeito às primeiras 
experiências, realizadas entre 1970 e 1973. A partir de 1974, relatos da 
participação nas atividades parateatrais passam a ser produzidos e publicados em 
revistas e jornais poloneses e de outros países, grande parte dos quais foi reunida 
por Kolankiewicz na brochura de 1978, On The Road To Active Culture – The 
activities of Grotowski’s Theatre Laboratory in the years 1970-197784. Embora haja 
um número relevante de relatos pessoais feitos a partir 1974, poucas fontes 
bibliográficas e audiovisuais permitem delinear com maiores detalhes o que foram 
as atividades parateatrais, principalmente entre 1970 e 1973. 
O que é possível afirmar sem grande margem de dúvida é que o termo 
Parateatro reúne experiências distintas entre si, que ocorreram entre os anos de 
1970 e de 198085 e que tinham algumas questões em comum. Essas experiências 
foram concretizadas sob a liderança tanto dos ―antigos‖ membros do grupo, 
quanto por pessoas novas dentro do Teatro Laboratório. Assim, essa configuração 
específica do Parateatro — não resultar em uma apresentação e não permitir 
expectação passiva — foi sintetizada no termo ―cultura ativa‖, noção descrita e 
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 Tradução: ―A atividade que concentrou a pesquisa deles (de 1970-1978) ficou conhecida na época como 
parateatro: formalmente, está relacionada a uma atividade que tem suas raízes no drama, mas, 
especificamente, não resultou em apresentação teatral diante de uma plateia. Os termos "espectador" 
e "ator" perderam sua significação divisora e tanto a ação, quanto a criação se tornaram responsabilidade 
coletiva.‖ (KUMIEGA, 1985, p. 144). 
84
 KOLANKIEWICZ, Leszek. On the Road to Active Culture: The Activities of Grotowski´s Theatre Laboratory 
Institute in the Years 1970-1977. Wrocław: Instytut Aktora-Teatr Laboratorium, 1978. (Brochura não 
publicada) 
85
 No livro The Grotowski Sourcebook, editado por Schechner e Wolford com a colaboração do próprio 
Grotowski, o Parateatro é datado entre 1969 e 1978. No entanto, alguns projetos parateatrais, The Vigil e 
The Tree of People ocorreram até 1981.  
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analisada por Grotowski e Flaszen nas seguintes declarações:  
Active culture is cultivated, for instance, by a writer when writing a book. 
We cultivated it while we were preparing performances. Passive culture — 
which is important and rich in aspects not easy to talk about here — 
occurs in the relationship to what is a product of active culture, that is to 
say, reading, watching a performance or a film, listening to music. In 
certain, let us say, laboratory dimensions, we are working on means to 
extend the sphere of active culture. What is the privilege of few, can also 
become the property of others. I am not talking about the mass production 
of works of art, but of a kind of personal creative experience, which is not 
without meaning for the life of an individual person, or his life with others. 
(GROTOWSKI apud BURZYŃSKI, 1979, p. 130
86
). 
  
Nessa explicação de Grotowski, vemos que o que se denomina como 
―cultura ativa‖ não seria exatamente uma novidade, isto é, um aspecto exclusivo 
das atividades que estavam sendo propostas em torno desta noção. A novidade 
estaria — se é que se pode usar este termo — na maneira como se valorizava 
alguns aspectos específicos e comuns a toda manifestação artística, 
especialmente dentro das Artes Cênicas, que seriam a interação entre indivíduos 
e o processo criativo, quer dizer, o momento em que se está criando, e não a obra 
resultante desse processo em si. Nesse sentido, também escrutina Flaszen: 
Na realidade, está claro que o que focamos atualmente não é mais o 
teatro. Grotowski chamou esse domínio de ―cultura ativa‖. Cultura é 
normalmente entendida como uma cultura de artefatos. Um livro, um 
quadro, uma obra de arte — isso é cultura. Há uma divisão entre o artista 
e o público, o criador e o receptor, o ativo e o passivo... Essa é a cultura 
cujo contato requer um mediador; o criador interage com o receptor 
através de um meio (medium). O que foi esquecida aqui é a própria fonte 
de cultura como tal: a interação. O que foi o início da literatura: o épico — 
havia um contador de histórias em meio aos ouvintes vivos, transmitindo 
e modificando certa fatia da tradição oral. [...] O que buscamos com 
Grotowski — é encontrar o outro lado. Certamente, não queremos negar 
a cultura de artefatos; trata-se de grande conquista da humanidade. A 
cultura ativa não é contra isso; é uma tentativa de desvendar o outro, o 
polo esquecido; de completá-lo. É a criação de uma cultura sem 
nenhuma divisão entre o criador e o receptor. Em que não há produto 
final, mas no qual o processo efetivo se torna uma porção de arte. Esse é 
o termo de Grotowski — trabalho/processo. Ou trabalho em curso. 
(FLASZEN, 2015 [1978]: p. 214-215). 
 
Também se pode reconhecer nas experimentações parateatrais uma 
espécie de foco geral de interesse, algo complexo que era denominado pelos 
membros do Teatro Laboratório como ―encontro‖, outro conceito igualmente 
                                                 
86
 Tradução: ―Uma cultura ativa é cultivada, por exemplo, por um escritor ao escrever um livro. Nós a 
cultivamos ao prepararmos nossas atuações. A cultura passiva — que é importante e rica em aspectos que 
não são fáceis de exprimir aqui — ocorre na relação com aquilo que é um produto da cultura ativa, ou seja, 
ler, assistir a um espetáculo ou filme, ouvir música. Em certas, digamos, dimensões de laboratório, estamos 
trabalhando num meio de expandir a esfera da cultura ativa. O que é privilégio de poucos, também pode se 
tornar propriedade de outros. Não estou falando da produção em massa de obras de arte, mas de uma 
espécie de experiência criativa pessoal, que não é sem sentido para a vida de um indivíduo, ou para a sua 
vida com os outros.‖ (GROTOWSKI apud BURZYŃSKI, 1979, p. 130) 
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central e intimamente conectado à noção de ―cultura ativa‖. Essa noção de 
―encontro‖ passa a ser muito enfatizada em quase todos os textos/entrevistas 
produzidos pelo Teatro Laboratório durante a década de setenta87. Para 
demonstrar esta afirmativa, cito algumas passagens a seguir:  
(…) which seems for us to be most important in life, revealing ourselves 
through our own life or through meetings with people, through our ability 
or inability to have authentic meetings with others — (…). (GROTOWSKI, 
1972a, p. 8
88
). 
 
To cross the frontiers between you and me: to come forward to meet you, 
so that we do to not get lost in the crowd — or among words, or in 
declarations, or among the beautifully precise thoughts. (GROTOWSKI, 
1973a, p. 6
89
).  
 
What we do is related not only to practice, but perhaps even more to a 
certain life-style, to a search for people, to a meeting (GROTOWSKI, 
1975a, p. 33)
90
.  
 
These workshops are not aimed at creating a work or even a technique 
but a research into contact between human beings. (GROTOWSKI, 
1975b, p. 7)
91
. 
 
Now it is no longer a question of technical research: we are looking for 
what a meeting between two people really means, between an individual 
and the others, [...]. (GROTOWSKI, 1976, p. 15)
92
. 
 
It is enough to understand that I am attempting here — in as much as I 
can - to touch the experience of meeting — meeting with man 
(GROTOWSKI, 1997c[1970-1972], p. 219)
93
. 
 
There is also an aspiration to go beyond the mode of communication used 
in everyday life. [...]  
We have discovered that nothing that comes from purely aesthetic point 
of view is valuable. What is essential for the actor is to rediscover the 
human being, to discover how not to play, how not to lie — not just with 
one‘s words, but with one‘s over-erect body — how to rediscover a free 
                                                 
87
 Refere-se aqui aos textos: ―Meeting with Grotowski‖ (GROTOWSKI, revista The Theatre in Poland, 1972), 
―This Holiday Will Become Possible‖ (GROTOWSKI, revista The Theatre in Poland, 1973), ―How One Could 
Live‖ (GROTOWSKI, revista The Theatre in Poland, 1975), ―We simply Look for those close to us‖ (revista 
International Theatre Informations, 1975) ―No acting play – Interview with Ryszard Cieślak‖ (CIEŚLAK, 
revista The Theatre in Poland, 1975), ―Interview with Jerzy Grotowski‖ (GROTOWSKI, revista International 
Theatre Information, 1976), ―Holiday‖ (GROTOWSKI, The Grotowski Sourcebook, 1997c[1970-1972]) e 
―Conversation with Ludwik Flaszen (1978). 
88
 Tradução: ―(…) o que nos parece ser o mais importante na vida, revelar-nos através da nossa própria vida 
ou por meio de encontros com as pessoas, através de nossa capacidade ou incapacidade de ter encontros 
autênticos com os outros (…).‖ (GROTOWSKI, 1972a, p. 8). 
89
 Tradução: ―Cruzar as fronteiras entre você e eu: dar o passo para encontrar você, para que não fiquemos 
perdidos na multidão — ou no meio das palavras, ou em declarações, ou no meio de pensamentos 
belamente precisos.‖ (GROTOWSKI, 1973a, p. 6). 
90
 Tradução: ―O que fazemos relaciona-se não só com a prática, mas, talvez, ainda mais com certo estilo de 
vida, com a busca por pessoas, para um encontro.‖ (GROTOWSKI, 1975a, p. 33). 
91
 Tradução: Esses workshops não visam criar um trabalho nem mesmo uma técnica, mas uma pesquisa 
para o contato entre seres humanos. (GROTOWSKI, 1975b, p. 7) 
92
 Tradução: ―Já não é mais uma questão de pesquisa técnica: estamos procurando entender o que um 
encontro entre duas pessoas realmente significa, entre um indivíduo e os outros, [...].‖ (GROTOWSKI, 1976, 
p. 15). 
93
 Tradução: ―Basta compreender que estou tentando aqui, tanto quanto posso, tocar a experiência de 
encontrar... de me encontrar com o Homem.‖ (GROTOWSKI, 1996, p. 219). 
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body, with its dignity and its capacity for growth. (GROTOWSKI, 1977, 
s/p
94
). 
 
Como é perceptível nas passagens acima, o ―encontro‖ poderia ser 
compreendido como uma forma de ―processar-se no mundo‖, uma busca de certas 
qualidades de ―presença‖ e de ―troca‖, qualidades estas específicas e fora dos 
automatismos cotidianos, ―a certain way of existing with people‖ (FLASZEN, 1978, 
p. 31295) ou, em outras palavras, ―uma procura de si mesmo no outro‖ (MOTTA-
LIMA, 2012, p. 217). 
E a centralidade do ―encontro‖ se torna viável a partir da 
―eliminação‖/problematização de outros elementos característicos da arte teatral 
(na acepção euro-americana), especialmente a separação artistas-espectadores, 
a composição de uma ―obra‖ cênica (enredo, personagens e signos) e o princípio 
da representação (cópia da realidade, e não uma realidade assumida). Nesse 
sentido, o vanguardismo estaria na ênfase na interação humana em detrimento 
dos outros elementos característicos do campo teatral, que, até então, tinham 
como referências os estilos euro-americanos. Isso configuraria uma espécie de 
―abandono‖ ou de ―negação‖ da arte teatral apenas nos moldes em que ela se 
encontrava, em seu status quo, suas fronteiras ―usuais‖, mas não de vários 
aspectos intrínsecos dessa arte. Trata-se de um paradoxo apenas aparente de 
―teatro sem teatro‖, pois se tratavam de experiências que usavam as técnicas, os 
exercícios, as lógicas, as linguagens da Arte Teatral, e que apenas não almejavam 
produzir um produto teatral (um espetáculo) como resultado final. Havia uma 
espécie de expansão máxima dos ensaios (momento sem espectadores, sem 
apresentação pública96), ou melhor, de considerar assumidamente os ensaios 
como momento mais importante do processo criativo, no qual ocorreria um tipo de 
descondicionamento da percepção e do comportamento cotidiano, quer dizer, um 
processo singular de autoconhecimento na sua dimensão interpessoal (através do 
contato com outros seres humanos) e intrapessoal (através do contato consigo 
mesmo).  
                                                 
94
 Tradução: ―Há, também, uma aspiração a ir além do modo de comunicação usado na vida cotidiana. [...]  
Nós descobrimos que nada proveniente de um ponto de vista puramente estético é valioso. O que é 
essencial para o ator é redescobrir o ser humano, descobrir como não representar, como não mentir — não 
só com as palavras, mas com o corpo super-ereto — como redescobrir um corpo livre, com sua dignidade e 
sua capacidade de crescimento.‖ (GROTOWSKI, 1977, s/p). 
95
 Tradução: ―um certo modo de existir com as pessoas‖ (FLASZEN, 1978, p. 312). 
96
 Refiro-me à afirmação: ―And rehearsals have always been the most important thing for me‖ (E os ensaios 
sempre foram a coisa mais importante para mim) (GROTOWSKI apud AHRNE, 2009b[1993], p. 219-220). 
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 Outro aspecto importante do Parateatro é que se tratava de ―a journey 
away from theatre to the roots of culture, to essential communication and 
perception‖ (KOLANKIEWICZ, 1978, p. 197), ou seja, em direção a algo que existe 
em algum nível em toda manifestação teatral, mas que é anterior à constituição do 
teatro como uma disciplina/área culturalmente institucionalizada, algo que estaria 
na ―origem‖ das Artes Cênicas e que transcenderia as inúmeras peculiaridades de 
cada fenômeno artístico. Trata-se da interação/contato com outros seres humanos 
e/ou consigo mesmo, graças ao qual se produz alguma experiência significativa e 
transformadora para o(s) envolvido(s). ―As to the work of art, it is always some kind 
of encounter, even if it is an encounter with one‘s self in solitude‖ (GROTOWSKI, 
1975b, p. 798). 
Partindo da visão antropológica ampliada de Grotowski, visão esta alinhada 
à teoria desenvolvida por outros pensadores como Schechner e Turner99, pode-se 
dizer que essa experiência de contato/―encontro‖ seria um aspecto elementar e 
inerente a qualquer manifestação de caráter performativo (seja artística num 
stricto sensu ou não), na qual se dá algum tipo metacotidiano de interação entre 
indivíduos. Nessa perspectiva ampla, o ―encontro‖ englobaria e transpassaria tanto 
os diversos e bem distintos fenômenos culturais ―oficialmente‖ considerados 
cênicos/artísticos, como os muitos e diferentes rituais de cunho religioso 
existentes pelo mundo. E estaria também presente no esporte, na política etc. A 
forma como este elemento se configura em cada caso varia bastante, indo desde 
uma interação mais ―tradicional‖, na qual um grupo seria mais ―passivo‖ 
(espectadores) e o outro ―ativo‖ (atores), a modos bem variáveis de integração, 
nas quais seria mais problemático distinguir os dois polos. Nesse sentido, o 
contato/―encontro‖ seria tanto um aspecto/elemento pragmático basilar, como 
também um pressuposto epistemológico das manifestações 
cênicas/performativas, uma vez que seriam feitas para acontecerem ―ao vivo‖, na 
presença de espectadores. Apesar de ser possível apontar algumas exceções100 a 
                                                 
97
 Tradução: ―uma jornada para fora do teatro, às raízes da cultura, à comunicação e à percepção essenciais‖ 
(KOLANKIEWICZ, 1978, p. 1). 
98
 Tradução: ―No tocante à obra de arte, é sempre alguma espécie de encontro, nem que seja um encontro 
em solidão com seu próprio ‗eu‘.‖ 
99
 Vide: Essays on Performance Theory (1977) e Between Theater and Anthropology (1985). 
100
 Uma exceção que pode ser aqui apontada como exemplo é a performance Super Night Shot, do coletivo 
de arte britânico-alemão Gob Squad. Em seu formato, esta performance problematiza e fricciona as 
fronteiras entre o teatro e a arte cinematográfica. Nela, os atores que se encontram nas ruas, nos arredores 
da sala de espetáculos, acompanhados cada um por um cinegrafista, improvisam com os transeuntes a 
partir de tarefas predefinidas. Enquanto isso, os espectadores localizados dentro do auditório assistem ao 
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essa premissa básica, pode-se considerar um espetáculo ou uma performance 
qualquer ação realizada por um ou mais seres humanos (sejam considerados 
atores ou não) diante de um ou mais seres humanos (sejam estes explicitamente 
espectadores) provocando algum grau/tipo de interatividade entre estes dois 
grupos e/ou pares. Mesmo que se possa explorar uma participação mais ativa do 
público, problematizando de alguma forma a diferenciação funcional atores-
espectadores, isto é, a ―tradicional‖ dicotomia palco-plateia — como é o caso das 
propostas parateatrais e também de outros artistas (por exemplo, Adolphe 
Appia101, Cage e Cunningham102, Allan Kaprow103, o Living Theater104, o The Open 
Theatre105, o Teatro Oficina106, os Carpet Shows de Peter Brook107 e outros 
artistas e grupos), ainda assim a interação de indivíduos, divididos em grupos 
distintos e circunscrita numa relação espaço-temporal única, não deixa de se 
configurar de algum modo. Como pontua Ryngaert (2008, p. 6): ―(…) apesar 
dessas rupturas, a matriz primeira continua sendo uma troca entre seres humanos 
diante de outros seres humanos‖. Ou, em outras palavras: ―The basic value of the 
theatre, which makes it impossible to substitute with mechanical means of 
communication, is the communion of one human being and another in one place 
                                                                                                                                                    
vivo o resultado filmado. A filmagem começa exatos sessenta minutos antes de a plateia entrar no 
auditório/sala de espetáculo e acaba com os atores adentrando o local onde está o público. 
101
 Na denominada ―Sala Catedral do Futuro‖, Appia almeja abolir a relação dicotômica entre espectadores e 
atores, tendo como proposta que ambos os grupos sejam ―atuantes‖ do acontecimento cênico. (Cf. APPIA, 
1919, p. 63).  
102
 John Cage e Merce Cunningham, em sua parceria artística, deixaram um grande legado, inspirando, por 
exemplo, o surgimento do coletivo Judson Dance Theater (1962-1964, Nova York). Apesar de sua curta 
duração, os artistas do Judson Dance Theater mudaram o rumo da dança, questionando os limites entre 
dançarino e espectador, dançarino e coreógrafo, realidade e ficção, etc. Artistas como Trisha Brown e 
Lucinda Childs, que integraram esse coletivo, também compuseram obras emblemáticas que questionavam 
o espaço tradicional da dança e a relação artista-espectador. (Cf. ALMEIDA, 2016). 
103
 Inspirados pelos Events de John Cage e Merce Cunningham, Allan Kaprow criou os Happenings, 
manifestações cênicas interdisciplinares nas quais não havia diferenciação clara entre artistas e público, 
sendo todos participantes ativos que seguiam um roteiro previamente elaborado. (Cf. COHEN, 1989, p. 96). 
104
 Segundo Leite Lopes, o Living Theater, a partir da montagem do espetáculo ―Mysteries and Smaller 
Pieces‖, começou a trabalhar com a participação do público, característica que, junto com a estrutura de 
criação coletiva, irá marcar as diretrizes básicas do grupo. (Cf. LOPES, 1999, p. 18-29) 
105
 The Open Theatre, grupo americano fundado na década de sessenta (1963) por Nola Chilton, Joseph 
Chaikin e Peter Feldman, caracteriza-se pela exploração de novas formas de improvisação. ―To find ways 
to reaching each other and the audience‖ (―Encontrar formas de tocarmos uns aos outros e à plateia.‖) (Cf. 
CHAIKIN; SCHECHNER, 1964, p. 191-197). 
106
 Segundo Silva (1981), o Teatro Oficina empreendeu ―a mais importante mudança da década, mudar a 
relação cena-público em busca de uma participação mais ativa por parte dos espectadores. O objetivo do 
‗trabalho novo‘ (o espetáculo Rei da Vela) era justamente a abolição da divisão palco e plateia e a 
instituição de um jogo criativo interpessoal‖ (SILVA, 1981, p. 202).  
107
 Segundo Bonfitto (2009) e Heilpern (1979), em 1972, Peter Brook, junto com um grupo de atores de sua 
companhia e uma pequena equipe, fez uma viagem de três meses e meio pela África (Argélia, Nigéria, 
Níger, Benin, Togo e Máli) apresentando o que foi denominado Carpet Shows. Tratavam-se de 
experimentos improvisacionais inspirados no estilo iraniano Ru´hozi, nos quais os atores só dispunham de 
um tapete para delimitar a área de atuação e um par de sapatos como objeto disparador. Para maiores 
informações, vide: HEILPERN, John. Conference of the Birds: The Story of Peter Brook in Africa (1979). 
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and at one time.‖ (CYNKUTIS, 2015, p. 79108). 
Assim, o contato/―encontro‖ (que também pode ser denominado de aspecto 
―ativo‖ da cultura) seria um elemento presente desde os ditirambos gregos — ritos 
que deram ―origem‖ ao teatro na concepção euro-americana — aos subgêneros 
cênicos euro-americanos, outros modelos não ―ocidentais‖ — como o Kathakali, o 
Nô, o Kabuki, Topeng, Mapiko, bem como muitos outros. E, nesse sentido, ao 
enfocar a experiência do contato/interação — chamada de ―encontro‖ — o 
Parateatro não estava exatamente criando ou propondo algo que possa ser 
classificado como ―novo‖ ou ―exclusivo‖ dessas experimentações, mas, sim, 
valorizando um aspecto que existe de algum modo em toda manifestação cultural 
cênica/performativa e que é também anterior à constituição dessas manifestações 
enquanto modelos artísticos socialmente considerados como tais. Trata-se de um 
elemento de certo modo ―primordial‖, no sentido de ―primeiro‖, e comum, no 
sentido inerente a todas as experiências de ordem performativa, isto é, 
consideradas artísticas ou não, influenciadas ou não pela ―moda Grotowski‖.  
Por isso, na medida em que o grande enfoque da experiência artística 
passa a ser o que está em torno da noção de ―encontro‖, o Parateatro seria, por 
esse prisma, uma espécie de tentativa de retorno às ―raízes da cultura‖ ou ao 
―elemento arcaico‖, como comentou Kolankiewicz (1978, p. 1 e 4), ou, nas 
palavras de Margaret Croyden e de Rena Mirecka: 
One can only answer that rites, rituals, ceremonies, and myths are the 
basis of all theatre and that they go back to the beginning of human 
culture. The need to celebrate or question man‘s existence an mystery of 
his life is the underlying reason for theatre, at least in its original inception. 
Grotowski and Cieślak and the members of the Company have brilliantly 
re-created this function of theatre in one grand synthesis. (CROYDEN 
apud KOLANKIEWICZ, 1978, p. 67-68
109
). 
 
T.K: Un tempo, al Teatro Laboratorio, è inizato tutto col teatro, ora parla di 
cose che superano in realtà l‘arte. L‘arte può portare a conoscere il 
mondo? 
R.M: Senta, non sono cose che superano l‘arte. Il parateatro è un‘arte 
altíssima, nata agli inizi del teatro. Del teatro greco. Tutti infantti abbiamo 
studiato da che cosa ha avuto origine il teatro. È là che bisogna guardare 
e capire che il talento dell‘uomo è dotato di musica cosmica, movimento, 
suono. Dipende dagli artisti quale forma d‘arte avrà la ricerca di tutto 
questo. Se sarà un teatro clássico, un Teatro Laboratório, un 
                                                 
108
 Tradução: ―O valor básico do teatro, que impossibilita substituí-lo por meios mecânicos de comunicação, é 
a comunhão entre um ser humano e outro, num certo tempo e lugar.‖ (CYNKUTIS, 2015, p. 79).  
109
 Tradução: ―Pode-se apenas responder que ritos, rituais, cerimônias e mitos são a base de todo teatro e 
remontam ao princípio da cultura humana. A necessidade de celebrar ou questionar a existência humana — 
o mistério de sua vida — é a razão subjacente do teatro, pelo menos em seus primórdios. Grotowski e 
Cieślak e os membros da Companhia recriaram brilhantemente essa função do teatro numa grande síntese.‖ 
(CROYDEN apud KOLANKIEWICZ, 1978, p. 67-68).  
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parateatro
110
. (MIRECKA, 2010, p. 112). 
 
Na visão de Grotowski e seus companheiros, e também na perspectiva 
próxima de outros artistas daquela época (propostas contraculturais), esse 
elemento primordial teria se enfraquecido ao longo da História (contexto artístico 
euro-americano) pela progressiva diminuição do ―valor de culto‖ do fazer artístico 
em contraponto ao crescimento do ―valor de exposição‖, usando a terminologia 
criada por Benjamin (1985, p. 165-196)111. Isto é, identifica-se, no contexto 
ocidental, uma gradual valorização da dimensão estética da arte, seu caráter 
mimético (representacional) e de entretenimento social, em detrimento de outros 
aspectos fundantes, como a interação entre indivíduos (em outras palavras 
relação ator-espectador) e como veículo de um religare consigo mesmo e com o 
mundo (em outras palavras, um trabalho sobre si). Evidentemente, seria 
problemático afirmar que esses aspectos deixaram de existir completamente. 
Entretanto, seria coerente reconhecer que passaram a se configurar de forma 
comparativamente menos nítida e explícita no campo teatral, em certos contextos 
específicos (circuito ―comercial‖ euro-americano, principalmente as vertentes mais 
elitistas). Nesse sentido, aponta Taviani (2009, p. 137112): ―The strength of 
Grotowski´s achievements brought attention to elements of theatre work which for 
a long time remained obvious, and therefore in inertia‖. 
É possível observar, portanto, um longo e paulatino processo histórico de 
cisão entre ―Arte‖ e ―Religião‖ que gerou a possibilidade da arte tornar-se uma 
área autônoma, na qual a produção de obras seria um meio de subsistência para 
os artistas (profissionalização) e alvo de comercialização enquanto bem cultural de 
consumo. Entre o século XVIII e o início do XX, as Artes Cênicas, nos principais 
centros urbanos dos países europeus e suas colônias, passam a ocupar um papel 
importante como entretenimento social e expressão estética das sociedades 
burguesas, econômica e socialmente, pois seu campo de ação não se restringia a 
                                                 
110
 Tradução: ―T.K: No Teatro Laboratório, houve um tempo em que tudo começou com o teatro; agora, fala 
de coisas que, na realidade, superam a arte. A arte pode levar a conhecer o mundo? R.M: Veja, não são as 
coisas que superam a arte. O parateatro é uma arte altíssima, nascida no início do teatro. Do teatro grego. 
Quando criança, todos estudamos o que deu origem ao teatro. É aí que precisamos olhar e entender que o 
talento do homem é dotado de música cósmica, movimento, som. Depende dos artistas a forma de arte 
que terá a pesquisa disso tudo. Se será um teatro clássico, um Teatro Laboratório, um parateatro‖ 
(MIRECKA, 2010, p. 112). 
111
 Vide: BENJAMIN, Walter. A obra de arte na Era de sua reprodutibilidade técnica. In:______. Magia e 
Técnica, Arte e Política. São Paulo: Brasiliense, 1985, p. 165-196. 
112
 Tradução: ―A força das realizações de Grotowski chamou a atenção para os elementos da obra teatral 
que, por muito tempo, foram óbvios e, portanto, permaneceram na inércia.‖ (TAVIANI, 2009, p. 137). 
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uma só camada social, gerando uma série de subgêneros, uns mais elitistas e 
outros mais populares. Como consequência desse processo histórico, observa-se 
uma diferenciação sociocultural e econômica entre as manifestações 
ritualísticas/folclóricas e aquelas consideradas ―artísticas‖.  
No entanto, no século XX, com a já descrita necessidade de ruptura com os 
modelos ocidentais, muito artistas vão encarar a forma artística como ―um 
dispositivo de relação‖ (QUILICI, 2015, p. 48). Ou, nas palavras de De Marinis: 
The revolution of the twentieth-century theatre was not exclusively or 
mainly aesthetic (nor technical). The true, great revolution of the theatre 
(after its sixteenth-century reinvention) consisted of the abandonment of 
the traditional way of entertaining recreation, in its socio-politically 
committed highly cultured variations. Theatre also became a place where, 
for the first time, it was possible to voice (and in the end find satisfaction 
in) ethical, pedagogical, political, cognitive, spiritual and therapeutic 
needs. One of the basic instruments behind this contemporary 
transmutation of the theatre was research into efficacy: that is, the real 
action of the actor on the spectator, of the human on the human, and — 
primarily — as work on the self. We need to look in this direction for the 
doorway to the twentieth-century theatre´s secret to which Jerzy 
Grotowski surely holds one of the main keys. (DE MARINIS, 2009a, p. 
149
113
). 
 
A partir dessa perspectiva, é possível dizer que uma das tendências 
características da grande renovação do século XX no campo teatral, e não só 
nele114, seria justamente o ―resgate‖/―retorno‖ desse elemento ―arcaico‖ como pilar 
central das Artes da Cena, isto é, uma revalorização, por parte de muitos artistas, 
do fazer artístico como forma de intercomunicação humana e como veículo de 
autoconhecimento/trabalho sobre si, ocorrendo, nessa mudança, uma clara 
―expansão‖/transformação das dimensões pedagógica, ética, política, e 
terapêutica, como colocou De Marinis na citação acima. E, no caso específico de 
Grotowski e seus companheiros, essa revalorização foi sintetizada na noção de 
                                                 
113
 Tradução: ―A revolução do teatro no século XX não foi exclusivamente nem principalmente estética (nem 
técnica). A verdadeira grande revolução do teatro (após sua reinvenção no século XVI) consistiu no 
abandono da forma tradicional de recreação para o entretenimento, no compromisso sociopolítico de suas 
variações altamente cultas. O teatro também se tornou um lugar onde, pela primeira vez, foi possível dar 
voz às (e, no final, encontrar satisfação para as) necessidades éticas, pedagógicas, políticas, cognitivas, 
espirituais e terapêuticas. Um dos instrumentos básicos por trás dessa transmutação contemporânea do 
teatro foi a pesquisa da eficácia, isto é, a real ação do ator sobre o espectador, do humano sobre o 
humano, e — principalmente — enquanto trabalho sobre si mesmo. Precisamos olhar nessa direção como 
uma porta de entrada para o segredo do teatro do século XX do qual Jerzy Grotowski certamente tem uma 
das principais chaves.‖ (DE MARINIS, 2009a, p. 149) 
114
 No livro Estética Relacional, Bourriaud faz uma análise histórica da produção artística dos anos noventa, 
focando mais na área das Artes Plásticas. Segundo o autor, seria uma característica marcante das obras 
produzidas no final do século XX dar ênfase às trocas inter-humanas. Nas suas palavras: ―Essa história, 
hoje, parece ter tomado um novo rumo: depois do campo das relações entre Humanidade e divindade, a 
seguir entre Humanidade e objeto, a prática artística agora se concentra na esfera das relações inter-
humanas, como provam as experiências em curso desde o começo dos anos 1990‖. (BOURRIAUD, 2009, 
p. 39-40) 
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―encontro‖, naquele momento específico, nos anos setenta. Como também reflete 
Cynkutis, um dos principais atores do Teatro Laboratório: 
Negation of the theatre in the form that he found it when he entered the 
field was for him a challenge that spurred him to experiment with different 
forms which he successively abandoned. These experiments proved to 
be a heritage for many who drew and continue to draw from them in 
large fistfuls, frequently quite unaware that this would have been 
impossible without Grotowski. Cutting himself off from the theatre was 
for this man just as indispensable as ballast released from a balloon 
basket to enable it to rise higher. (…) My impression is that Grotowski 
has had to negate theatre in order to cut off his road back to it. (…) 
There is a need for modesty. Thus, while acknowledging the right of 
practitioners of Grotowski‘s nature to bury the theatre, I protest against all 
coquettish statements on this subject. I do this in the name of a small but 
extant group of theatre people who see in the theatre a terrain for 
self-realization and communion with others through its living 
existence. It is not right to deprive such people of their belief, to belittle 
their efforts, and undermine their sense of social utility. (CYNKUTIS, 
2015, p. 66
115
. Grifos nossos). 
 
Como comenta Cynkutis, a ênfase no ―encontro‖ como elemento central da 
experiência artística não seria uma exclusividade do Parateatro, mas, sim, uma 
tendência daquele período e algo que, de certo modo, estaria na ―origem‖ da arte 
teatral (pré-cisão Arte-Religião) e também presente em muito rituais e outros tipos 
de manifestações culturais que não são denominadas usualmente como cênicas, 
mas que podem ser consideradas performativas.  
Todavia, é importante enxergar esse ―resgate‖ de modo não superficial, 
mas, sim, profundo e relativo. Primeiramente, porque esse ―retorno do elemento 
arcaico‖ não deve ser visto como um sonho ingênuo e utópico no sentido de uma 
tentativa de resgatar um passado idealizado da arte teatral, uma ―pré-História‖ 
antes do capitalismo ―corromper a verdadeira arte teatral‖, como uma busca naif 
por um elemento que foi ―perdido‖ no transcorrer da evolução/involução 
civilizatória. Ao contrário, trata-se de um meio concreto encontrado pelos artistas 
para se adaptarem e dialogarem com seu tempo, com as transformações 
históricas. E, como pertinentemente aponta Taviani (2009, p. 133-134), no caso de 
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 Tradução: ―A negação do teatro na forma em que ele o encontrou ao entrar em campo foi, para ele, um 
desafio que o incitou a experimentar com diferentes formas, sucessivamente abandonadas. Esses 
experimentos se provaram um legado para muitos que neles se basearam e continuam se baseando 
prodigamente, muitas vezes sem se aperceberem de que eles seriam impossíveis sem Grotowski. 
Desligar-se do teatro foi, para esse homem, tão indispensável quanto jogar o lastro do cesto de um balão 
para permitir-lhe ganhar as alturas. (…) Minha impressão é que Grotowski teve que negar o teatro para 
fechar a estrada que pudesse levar de volta a ele. (…) Há uma necessidade de modéstia. Logo, embora 
reconheça o direito dos praticantes da natureza de Grotowski de sepultar o teatro, eu protesto contra todas 
as declarações calculadas a esse respeito. Faço isto em nome de um pequeno, mas persistente, grupo de 
pessoas de teatro que veem no teatro um terreno para a autorrealização e a comunhão com os outros 
através de sua existência viva. Não é certo privar tais pessoas de sua crença, diminuir seus esforços e 
minar seu senso de utilidade social.‖ (CYNKUTIS, 2015, p. 66). 
115 
 
Grotowski, toda a sua trajetória pode ser encarada como uma ―reinterpretação do 
teatro‖ a partir dos seus próprios interesses de pesquisa e das transformações 
estruturais que estavam em curso na própria arte teatral ao longo do século XX. 
Nesse sentido, a renovação/ruptura no campo artístico/cênico engendrada graças 
à influência de propostas como ―Teatro Pobre‖, ―Ator Santo‖ e outras noções da 
fase teatral de Grotowski, como também a decisão de não mais montar 
espetáculos em prol de uma verticalização no ―encontro‖ (Parateatro), bem como 
os desdobramentos posteriores dessa pesquisa no campo antropológico (Teatro 
das Fontes, Objective Drama e Arte como Veículo), podem e devem ser 
compreendidas como o caminho essencialmente prático encontrado por Grotowski 
entre as possibilidades abertas pelo contexto econômico e político no qual estava 
inserido. Novamente citando palavras de Taviani e De Marinis: 
We are in an era where the theatre survives socially as a public funded 
heritage, and where therefore the age-old primary economic need of 
involving large numbers of paying spectators no longer exists. And we are 
in an era where theatre has become a type of performance for a minority 
within a system of mass entertainment. Grotowski never joined the chorus 
of lamentations; instead, he used the theatre´s marginal situation to open 
and travel those roads that allowed him to escape that very 
marginalization. (TAVIANI, 2009, p. 133
116
). 
 
Além disso, é inegável que os experimentos parateatrais e outros de perfil 
contracultural do mesmo período sejam inovadores ou ―de vanguarda‖ — e não 
uma mera ―cópia do passado‖ — não só por dar foco a esse ―elemento arcaico‖ 
per se, mas, principalmente, como este foco era pragmaticamente trabalhado, 
quer dizer, como o contato entre seres humanos era promovido em cada 
experimentação artística desse período histórico e toda a gama de detalhes e 
consequentes especificidades envolvidas. No caso do Teatro Laboratório, o que 
foi proposto em torno da noção de ―encontro‖, embora fortemente em diálogo com 
―seu tempo‖, estava muito atrelado à visão particular de Grotowski e seu grupo, 
isto é, à pesquisa desenvolvida por esse coletivo, e ao contexto específico em que 
estavam inseridos (a Polônia comunista), sendo, portanto, também experiências 
singulares e únicas.  
Desse modo, o Parateatro foi, paradoxalmente, tanto uma escolha 
                                                 
116
 Tradução: ―Estamos numa era em que a herança do teatro sobrevive socialmente por via de financiamento 
público, e, portanto, na qual a velha e primária necessidade econômica de envolver um grande número de 
espectadores pagantes não existe mais. E estamos numa era em que o teatro se tornou uma espécie de 
apresentação para uma minoria num sistema de entretenimento de massas. Grotowski nunca se juntou ao 
coro de lamentações; em vez disso, usou a situação marginal do teatro para abrir e percorrer esses 
caminhos que lhe permitiram escapar dessa mesma marginalização.‖ (TAVIANI, 2009, p. 133
116
). 
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influenciada por fatores históricos — fatores estes relacionados ao campo artístico 
em si, movimento contracultural e a ―renovação paradigmática‖ do século XX, e, 
ainda, ligados ao particular contexto social-econômico-político da Polônia — como 
igualmente um fenômeno singular fruto de questões artísticas e pessoais dos 
artistas envolvidos, Grotowski e seus companheiros. Nesse sentido, para entender 
o que foi o Parateatro e suas inúmeras singularidades é preciso levar em 
consideração e analisar esse entrelaçamento de fatores históricos com questões 
mais internas.  
A seguir, farei primeiramente uma descrição cronológica do Parateatro, 
através da qual analisarei separadamente cada projeto/atividade/experimento, 
seguindo a ordem cronológica em que ocorreram. Isso, na medida do possível, já 
que muitas atividades parateatrais foram concomitantes.  
Vale ressaltar que esta análise descritiva, embora fundamentada em fontes 
de pesquisa de ordem primária e secundária117, será inevitavelmente incompleta, 
falha, imprecisa e insuficiente; primeiramente, porque todo exercício descritivo é 
uma interpretação histórica limitada e relativa, como todo trabalho de natureza 
historiográfica, mas principalmente porque, no caso específico do Parateatro, o 
mais relevante não eram as atividades em si, mas, sim, o que ocorria durante sua 
realização, o que ocorria através desses eventos organizados pelo Teatro 
Laboratório. Levando em consideração este ponto, a descrição das 
experimentações parateatrais torna-se comparativamente mais problemática, pois 
nesses casos o ―quê‖ era, em certa medida, menos importante do que o ―como‖ e, 
principalmente, quais reações foram provocadas em cada grupo de indivíduos. O 
mais fundamental estava naquilo que ocorreu psicofisicamente com cada 
participante e a interação entre eles, sendo uma experiência paradoxalmente 
                                                 
117
 Nesta pesquisa, foi classificado como fonte primária qualquer tipo de material — bibliográfico, iconográfico 
ou audiovisual — produzido diretamente pelos membros do Teatro Laboratório (Grotowski, Flaszen, 
Cieslak, Molik, Mirecka e outros membros) até 1984, quando o grupo polonês foi extinto. Também foi 
considerado fonte primária o material produzido por Grotowski e seus colaboradores (Maud Robart, Jairo 
Cuesta, Fernando Montes, Thomas Richards, Mario Biagini e outros) de 1984 em diante, após o 
fechamento do Teatro Laboratório. Esse cabedal inclui artigos, livros, entrevistas, palestras ou aulas 
transcritas, vídeos, fotografias e outros materiais. Foram classificados como fontes secundárias os 
materiais bibliográficos produzidos por terceiros sobre o trabalho de Grotowski e seus parceiros, tais como 
artigos, livros, teses, dissertações ou outros materiais. Esta classificação não significa que as fontes 
primárias foram/são mais importantes que as secundárias, mas serve apenas para diferenciar as fontes de 
pesquisa oriundas dos artistas diretamente envolvidos daquelas produzidas por pessoas ―externas‖ ao 
grupo (jornalistas, pesquisadores etc.). Vale ressaltar, todavia, que, em muitos casos, tal classificação é 
problemática, na medida em que há o envolvimento de pessoas tanto ‗de dentro‘ como ‗de fora‘. Também é 
importante frisar que, embora se tenha recolhido e analisado um número significativo de fontes primárias e 
secundárias nesta pesquisa, obviamente ainda há muitas fontes a serem ―descobertas‖ e analisadas.  
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coletiva e individual, e também difícil e problemática de elucubrar verbalmente. 
Nas palavras de Flaszen (2015[1978], p. 211): ―A descrição é possível 
praticamente, mas inadequada. O próprio tecido de eventos e atividades não tem 
significado na realidade. O importante é o que flui através disso‖.  
Mesmo assim, a descrição cronológica se faz necessária como primeiro 
passo na reflexão sobre os distintos experimentos feitos pelo Teatro Laboratório 
ao longo de toda a década de setenta e início dos anos oitenta. Após a descrição 
cronológica, analisarei o entrelaçamento entre, de um lado, fatores históricos 
culturais, sociopolíticos e econômicos, e, de outro, fatores de ordem mais interna 
— questões artísticas e pessoais.  
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DESCRIÇÃO CRONOLÓGICA  
 
Em 1970, Grotowski e seus atores divulgaram, na rádio polonesa e em 
diversas revistas populares entre os jovens da época, um convite à participação 
nas novas atividades do Teatro Laboratório — uma carta-convite intitulada 
―Proposta de colaboração‖.118 De trezentas pessoas que responderam por escrito 
a esse convite, setenta indivíduos foram selecionados para um encontro que 
durou quatro dias inteiros (noite e dia) e no qual foram realizadas muitas 
improvisações/experimentações coletivas. Desses encontros, foram selecionadas 
dez pessoas que trabalharam separadamente com Grotowski e, posteriormente, 
com Zbigniew Spychalski ao longo de dois anos (Cf. KUMIEGA, 1985, p. 100 e 
165). Vale ressaltar que, nesse processo de seleção de novos membros, nenhuma 
habilidade ou experiência profissional era requerida ou mesmo desejada, muito 
pelo contrário. Tanto nesse momento como nos anos seguintes, nos quais as 
atividades serão mais ―abertas‖, utilizava-se, para a seleção dos participantes, o 
assim chamado ―principle of mutual recognition‖ (Cf. KOLANKIEWICZ, 1977b, p. 
25119), ou seja, eram selecionados, dentre os candidatos, não aqueles que 
demonstravam já ter habilidades no campo da atuação, ou que pretendiam 
adquiri-las ou ampliá-las, mas, sim, aqueles candidatos nos quais se reconhecia 
uma necessidade de vivenciar o tipo de experiência que estava sendo proposta 
(BURZYŃSKI, 1976, p. 15; GROTOWSKI, 1977, s/p). Em outras palavras: ―Also 
taken into account were the readiness to abandon the convention of hiding behind 
a mask and the courage to question what is cut off from sources of life, what is 
dried up, and what is barren‖ (KOLANKIEWICZ, 1979, p. 16120).     
 Após dois anos de trabalho intenso, em 1972 esse grupo de dez pessoas 
ficou reduzido a quatro, e, a esses quatro, juntaram-se mais três pessoas novas. 
Depois, esses sete ―novos membros‖ foram misturados aos ―antigos‖ membros do 
Teatro Laboratório, que também naquele momento eram sete. Formou-se, então, 
um grupo de quatorze pessoas que deram início a um conjunto de experiências 
em uma fazenda na cidade de Brzezinka, que havia sido adquirida pelo Teatro 
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 Esse foi o título dado ao texto de convocatória publicado pelo Teatro Laboratório em três jornais poloneses  
em 1970: o Slowo Polskie, o Sztandar Mlodych e o PrzeKrój 
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 Tradução: ―princípio do reconhecimento mútuo‖ (KOLANKIEWICZ, 1977, p. 25). 
120
 Tradução: ―Eram também consideradas a prontidão em abandonar a convenção de se esconder atrás de 
uma máscara e a coragem em questionar o que foi tolhido das fontes da vida, o que secou totalmente, o 
que se tornou estéril.‖ (KOLANKIEWICZ, 1978, p. 16). 
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Laboratório meses antes, naquele mesmo ano. Dentre as atividades, estava 
incluída a reforma das construções dessa velha fazenda. 
 
 
 
Figura 1 – Foto da sede do Teatro Laboratório em Brzezinka, 1972. Foto: Andrzej Paluchiewicz 
  
A partir desse momento, a realização de experiências ―na natureza‖, ou 
seja, em um ambiente rural, ou nas palavras de Kumiega (1985, p. 166) ―an 
ecological interrelationship‖121 passou a ser um aspecto central nas atividades 
parateatrais. ―Esse contato próximo com a natureza mudou o nosso organismo 
como um todo também. Não apenas nosso estilo de vida, o organismo também 
mudou. [...] Não éramos os mesmos depois das experiências que tivemos com a 
natureza através do Parateatro‖ (MOLIK; CAMPO, 2012, p. 103).  
Também a partir dessas experiências em Brzezinka, foi modificada de 
modo contundente a estrutura hierárquica que existia entre Grotowski, os atores 
mais antigos do grupo e os novos membros. Como descreve Flaszen, durante o 
período teatral, os novos membros do Teatro Laboratório passavam por uma 
espécie de estágio probatório no qual eram considerados ―aprendizes‖, não tendo 
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 Segundo afirma Kumiega: ―The buildings at Brzezinka, and the countryside, in becoming the main physical 
point of orientation for the research, introduced into the work the element — new to the Laboratory Theatre 
but familiar to Stanislavsky and Copeau among others — of an ecological interrelationship, wich was in time 
to become an important structural element in the paratheatrical activities.‖ (Tradução: ―As construções de 
Brzezinka, e a paisagem rural, ao tornarem-se o principal ponto de orientação física da pesquisa, 
introduziram no trabalho o elemento — novo no Teatro Laboratório, mas familiar a Stanislavski e Copeau, 
entre outros — de um interrelacionamento ecológico, que oportunamente se tornou um elemento estrutural 
importante nas atividades parateatrais.‖) (KUMIEGA, 1985, p. 166). 
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os mesmos direitos, nem a mesma posição perante os atores mais experientes. 
Mas, no período parateatral, os novatos passaram a ter os mesmos direitos e 
deveres desde o início e, assim, ―a hierarquia anterior foi destruída e todos tiveram 
que começar ―do zero‖... um jovem, um desconhecido, sem passado profissional 
(que ninguém conhecia) era igual a Cieślak ou Rena Mirecka‖ (FLASZEN; 
FORSYTHE, 1978, p. 323). A este respeito, em uma entrevista dada em 1978, 
Jacek Zmysłowski, membro a partir de 1973, também relata: 
Burzyński: Can we therefore, as a consequence of this extension of the 
company, talk about two different groups within the Laboratorium? 
Zmysłowski: Yes, it‘s possible, but only in the sense that some of us 
have had some rich theatrical experience and others haven‘t had any — 
or their theatre encounters have been confined to amateur theatre. 
Initially, there was no division between ‗old‘ and ‗new‘. For instance, we 
worked together in Special Project and the issue of who had what kind of 
professional preparation or had done whatever practice didn‘t matter; this 
experience was connected to a completely different type of disposition. 
(ZMYSŁOWSKI; BURZYŃSKI, 2015[1978], s/p
122
). 
 
Dentre os novatos, chamados de ―geração parateatral‖, estavam: Irena 
Rycyk, Zbigniew Kozłowski, Aleksander Lidtke, Teresa Nawrot, Włodzimierz 
Staniewski e Jacek Zmysłowski (Cf. KUMIEGA, 1985, p. 168). Paralelamente à 
realização dos projetos parateatrais, o grupo também fazia apresentações de 
Apocalypsis cum Figuris em diversos países e Grotowski dava inúmeras palestras 
públicas e entrevistas. Quatro dessas palestras dadas no início dos anos setenta 
(1970-1972) foram transcritas, traduzidas e compiladas e viraram o texto intitulado 
Holiday, que foi publicado na revista The Drama Review em 1973. Esse texto pode 
ser considerado uma espécie de ―manifesto‖ do Parateatro, na medida em que 
expõe e sintetiza as principais questões/motivações/focos que guiavam o grupo 
naquele período, tanto filosoficamente como pragmaticamente. Nesse sentido, 
Holiday é um texto que não só apresenta e defende uma série de pontos de vista 
político-filosóficos em relação à Arte e à Vida, e principalmente à imbricação entre 
ambas, mas também é ―um texto feito de palavras praticadas, ou seja, que se 
referia objetivamente a certas experiências investigadas e ocorridas‖ como aponta 
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 Tradução:  
Burzyński: Podemos, portanto, como consequência dessa ampliação da companhia, falar de dois grupos 
diferentes no Laboratorium? 
Zmysłowski: Sim, é possível, mas apenas no sentido de que alguns de nós tiveram uma rica experiência 
teatral e outros não tiveram nenhuma — ou seus encontros teatrais se restringiram ao teatro amador. 
Inicialmente, não havia divisão entre "antigos" e "novos". Por exemplo, nós trabalhamos juntos no Special 
Project e a questão de quem tinha que tipo de preparação profissional ou já tinha esta ou aquela prática 
não importava; essa experiência estava ligada a um tipo totalmente diferente de disposição. 
(ZMYSŁOWSKI, 1978, s/p).  
Vide entrevista completa em: <https://culturehub.co/works/On_the_Opposite_Pole_from_the_Mundane> 
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Motta-Lima (2012, p. 31-32). Ou, como enfatizou Attisani, os textos de Grotowski 
devem ser encarados não como manifestos sobre a arte teatral, mas sim sínteses 
pós-fato/pós-ação, indicações verbais do que descobriu a partir da experiência (Cf. 
ATTISANI, 2008, p. 77-78).  
A seguir descreverei de forma sintética essas questões apresentadas em 
Holiday (GROTOWSKI, 1997c).  
 
Holiday [Swieto] – The day that is holy 
 
Em Holiday, a primeira ideia defendida é a de que o teatro estaria morto, 
assim como noções afins — espetáculo, show e plateia. E o que estaria ―vivo‖, 
segundo sua visão, seria justamente o ―encontro‖, a aventura do ―encontro‖ que, 
para existir, precisaria de um espaço e pessoas ―do nosso tipo‖ (―our own kind‖), 
ou seja, pessoas com afinidades em comum, que compartilham certas crenças, 
certas perspectivas de vida em comum (GROTOWSKI, 1997c, p. 215). Mais à 
frente no texto, Grotowski questiona: ―o que significa não se esconder?‖. Para ele, 
significa estar inteiro, ―ser o que se é‖ (―I am as I am‖), quer dizer, o alcance da 
experiência de certa ―inteireza‖ e ―abertura‖. E, para essa abertura, seria 
necessário outro ser humano, outra pessoa tangível cuja presença seria crucial 
para a penetração nessas experiências chamadas de ―encontro‖. Através delas, 
seria possível acessar ―[...] a river of reactions, a torrent of impulses, which 
embraces our senses and the entire body‖ (GROTOWSKI, 1997c, p. 222123). 
Nesse bojo, toca-se tanto na noção de ―encontro‖ como na noção de 
―irmão‖ (2006, p. 221)124, ambas aspectos de continuidade e ruptura em relação à 
fase teatral e que são centrais no pensamento/práxis parateatral, permeando 
também todo o raciocínio de Grotowski em Holiday. 
Outra noção central recorrentemente destacada e discutida no texto é a 
noção de ―desarme‖/―desvelamento‖, noção esta intimamente conectada à noção 
de ―encontro‖. Para Grotowski, no teatro comercial os atores teriam como objetivo 
central, profissionalmente falando, alcançar o reconhecimento por parte do 
público, quer seja por uma questão de status social, quer seja visando o lucro 
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 Tradução: ―[...] um rio de reações, uma torrente de impulsos, que abarca nossos sentidos e o corpo inteiro‖ 
(GROTOWSKI, 1997c, p. 222). 
124
 A noção de irmão será apresentada e discutida no próximo capítulo.  
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financeiro (plateia lotada). Isso levaria os atores a permanecerem ―armados‖, 
impedindo-os de revelarem-se a si mesmos através do trabalho artístico. Essa 
perspectiva sobre o fazer teatral sintetizada na noção de ―desarme‖ já estava 
presente na fase teatral e era expressa através de alguns conceitos importantes, 
tais como: ―ator santo‖, ―personagem como bisturi‖, ―autopenetração‖ e ―ato total‖.  
Entretanto, no Parateatro, essa necessidade de desarme para a 
autorrevelação/desvelamento transformou-se um pouco, tornando-se algo mais 
amplo e complexo na medida em que extrapolaria a criação artística em si, quer 
dizer, não sendo um caminho ou escolha só de atores ou artistas, mas, sim, uma 
necessidade humana geral, independente da profissão, e uma questão existencial 
não exclusiva do período moderno-contemporâneo (século XX). Trata-se, 
portanto, de um desarme indispensável para a procura por um sentido existencial 
mais profundo, ―a busca pelo que é mais essencial na vida‖ (GROTOWSKI, 1997c, 
p. 220). Assim, foca-se em certo ―despertar‖, que começaria pelo reconhecimento 
de uma ―falta de sentido‖ e dos diversos mecanismos psicológicos e estratégias 
inconscientes de ―escape‖ existentes, mecanismos estes que podem, inclusive, 
estar dentro de um teatro politizado ou na utilização da nudez ou do sexo como 
―elementos decorativos‖ (GROTOWSKI, 1997c, p. 216-217).  
Como explica Burzyński, um dos pontos de partida do Parateatro estava na 
forte crença de que a vida cotidiana seria ―um teatro‖, quer dizer, que os homens 
no cotidiano estariam psicologicamente ―armados‖, condicionados por uma cadeia 
de comportamentos pré-moldados que seria uma espécie de mecanismo de 
autodefesa frente à estrutura histórico-social dominante (Cf. BURZYŃSKI, 1979, p. 
108). Ou, nas palavras de Flaszen:  
O que é, existe. E isso não significa: aceite-o passivamente. Significa: 
encontre-o até certo ponto. Significa: não se esconder, mas desvelar-se. 
Desvelar fazendo — ou no início, desvelar sem fazer nada. Nossa 
doença cotidiana: a falta de consciência. Agir desse modo — ou não agir, 
ganhar consistência. Mesmo o descuido, levado às últimas 
consequências, revela sua própria consistência específica. (FLASZEN, 
2015[1976-1981], p. 193). 
 
O que é importante para nosso grupo em nossas ―experiências‖ 
[parateatrais] é que alguém seja capaz de viver em duas ordens: a ordem 
essencial (a ordem do ―desarmamento‖ como Grotowski coloca) e a 
ordem do dia-a-dia onde este alguém deve lutar. (FLASZEN; 
FORSYTHE, 1978, p. 320).  
 
No tocante a estas questões sintetizáveis pelas noções de ―encontro‖ e de 
―desarme‖/―desvelamento‖, em Holiday, Grotowski defende a perspectiva de que 
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as pessoas em seu cotidiano viveriam sob certa ―falsidade‖ (―life in falsehood‖), 
imersas em certas ―ilusões‖ e ―máscaras sociais‖, e que, por isso, para viabilizar 
uma experiência de autorreconhecimento e autotransformação seria preciso, de 
algum modo, descondicionar o comportamento/modus operandi diário ou, como 
descreveu Grotowski, falando metaforicamente: ―to take off one´s clothes and 
spectacles and to dip into the source‖ (GROTOWSKI, 1997c, p. 218125). Ou seja: 
parte-se do princípio que há uma tendência humana em configurar processos 
psíquicos de ―autoescape‖, de ―automentira‖ e, partindo do reconhecimento 
desses padrões psicofísicos, escolher um caminho de se auto ―des-cobrir‖/―des-
velar‖.  
Nesse sentido, aponta-se para o duplo sentido da palavra ―descobrir‖ 
(discover/uncover), que significa tanto achar algo totalmente novo, como, ao 
mesmo tempo, revelar algo que já estava presente, mas que não era reconhecido 
e passa a ser ―des-coberto‖/―des-velado‖. Trata-se, também, de algo não 
inteiramente passível de uma formulação teórica precisa, mas, sim, algo tangível e 
prático/praticável. E justamente nessa tangibilidade empírica é que estaria a 
grande dificuldade do que estava sendo proposto, principalmente tendo em vista 
que não seria possível formular, pré-determinar um caminho único e universal 
nessa busca. Cada ser humano buscaria sua própria resposta pessoal, trilhando 
seu próprio caminho individual de ―desarme‖, não sendo possível, portanto, a 
sistematização em um método ou uma técnica a priori.  
Assim, algo seria fundamental nessa autoinvestigação ―por um lugar onde 
não nos escondemos e somos como somos‖: a des-aprendizagem, o 
recondicionamento, quer dizer, uma via negativa, de eliminação dos 
automatismos. Nas palavras de Grotowski: ―For years one works and wants to 
know more, to acquire more skills, but in the end has not to learn but unlearn, not 
to know how to do, but how not to do, and always face doing; to risk total defeat‖ 
(GROTOWSKI, 1997c, p. 220126). Dentro desse mesmo viés, Grotowski também 
recorre aos termos ―limpeza‖ (―cleansing‖) e ―swieto‖, cuja tradução para o inglês é 
Holiday, que não por acaso é o título do texto e que, em português, significa tanto 
―feriado‖ ou ―férias‖, como ―dia santo‖. Segundo seu raciocínio, ambos os termos 
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 Tradução: ―despir-se de suas roupas e óculos e mergulhar na fonte‖ (GROTOWSKI, 1997c, p. 218). 
126
 Tradução: ―Por anos, a pessoa trabalha e quer saber mais, adquirir mais habilidades, mas, no fim das 
contas, não tem que aprender, mas desaprender, não tem que saber como fazer, mas como não fazer, e 
sempre encarar o fazer, arriscar-se à derrota total‖ (GROTOWSKI, 1997c, p. 220).   
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estariam conectados, sendo ―limpeza‖ a ação concreta e necessária para o 
processo de eliminação rumo à autorrevelação; e swieto, ―estar em swieto‖, 
significaria o momento/lugar em que a limpeza ocorreria, ou seja, ―um dia que é 
sagrado‖ (―the day that is holy‖), subtítulo do texto.  
Voltando ao conteúdo de Holiday, nele também se debate a ―concepção de 
gesto como um signo‖ (GROTOWSKI, 1997c, p. 221), concepção esta que, 
segundo Grotowski, separaria a ação do significado, o pensamento da atuação, e 
que reproduziria, consequentemente, um problema maior e antigo que consistiria 
na tendência em separar a mente do corpo, dividindo os aspectos psíquicos dos 
físicos. Para o pesquisador polonês, o ser humano é uma totalidade, não 
podendo, por isso, nenhum ato ser somente psíquico, nem somente físico, sendo 
necessariamente psicofísico (GROTOWSKI, 1997c, p. 221). E justamente essa 
separação mente e corpo geraria, conforme sua visão, a atuação como um 
fingimento, algo que não é real, e na qual o corpo estaria apenas expressando os 
conteúdos ―elencados‖ pela mente. Nesse bojo, o que estaria sendo proposto 
através do ―encontro‖ e do ―desarme‖/―desvelamento‖ — e no Parateatro como um 
todo — seria a transcendência dessa cisão entre mente e corpo e sua 
consequência no campo da atuação — conceito de ―no-play acting‖ já mencionado 
anteriormente.  
Outra questão abordada em Holiday trata dos exercícios criados pelo 
Teatro Laboratório e do suposto ―método‖ grotowskiano. Novamente apoiando-se 
na via negativa como princípio fundamental para o ―desarme‖, Grotowski 
argumenta que os exercícios foram desenvolvidos como meio de identificar e 
superar resistências e bloqueios pessoais dos atores e que, por isso, não devem 
ser encarados com ―uma chave miraculosa para a criatividade‖ (―a miraculous key 
to creativity‖), como uma fórmula facilmente transmissível e reprodutível 
(GROTOWSKI, 1997c, p. 222). Igualmente, a noção de método é colocada em 
xeque, uma vez que a perspectiva de sua aplicação seria ―o saber o que fazer‖, e 
isso conduziria o indivíduo a armar-se, e não à revelação. Nas palavras de 
Grotowski:  
If a method has any sense at all, it is as a way to disarmament, not as a 
system. On the way to disarmament it is possible to foresee any result in 
advance, to know what and how it will happen, because this depends 
exclusively on the existence of him who fulfils the deep. (GROTOWSKI, 
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1997c, p. 223
127
). 
 
Por último, destaco duas questões discutidas por Grotowski no final de 
Holiday: a relação diretor-ator e o profissionalismo dentro da perspectiva 
parateatral. Para ele, mesmo na chamada ―criação coletiva‖ pode haver uma 
relação manipuladora e ditatorial que impediria os atores de alcançar a 
autorrevelação. A única diferença seria que, no caso da ―criação coletiva‖, a 
manipulação seria coletiva e não exercida por um único indivíduo, o diretor. Assim, 
Grotowski defende que, para que o ator possa de fato cruzar certas ―barreiras‖, 
para se revelar e atingir certo grau extremo de sinceridade e totalidade, seria 
indispensável que o diretor fosse capaz, de certa maneira, de ―deixar de existir‖ 
como diretor, tornando-se um parceiro do ator, numa dupla em que ambos, de 
certa forma, anulariam suas individualidades em prol desse processo mútuo de 
autorrevelação. Aqui, toca-se na questão do ―nascimento duplo ou 
compartilhado‖128. 
Quanto ao profissionalismo, Grotowski em Holiday afirma que, uma vez que 
não é possível alcançar a autorrevelação através de um método ou através do 
virtuosismo técnico (técnicas sistematizadas e exercícios de treinamento), o 
profissionalismo no campo teatral não necessariamente facilitaria o processo 
individual de desarme e autorrevelação. Muito pelo contrário, o acúmulo de 
técnicas dos atores, através das quais eram produzidos ―efeitos‖ cênicos, 
atrapalharia, em muitos casos, a descoberta/revelação de algo realmente 
significativo. O que não ocorreria, segundo Grotowski, no caso de pessoas com 
nenhuma experiência no ramo teatral, cuja falta de técnicas acumuladas 
aumentaria a probabilidade de alcançarem algum tipo de 
autorrevelação/desvelamento mais rapidamente, sem recorrer aos efeitos e aos 
truques (GROTOWSKI, 1997c, p. 225). Por isso, na seleção dos participantes do 
Parateatro, feita primeiramente através de cartas de intenção, não eram 
escolhidas pessoas que estavam explicitamente interessadas em atuação ou no 
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 Tradução: ―Se um método tem algum sentido que for, é o de ser um caminho para desarmar-se, e não 
como um sistema. No caminho para o desarmar-se, não é possível prever nenhum resultado de antemão, 
saber o que e como acontecerá, porque isso depende exclusivamente da existência daquele que ocupa as 
profundezas.‖ (GROTOWSKI, 1997c, p. 223). 
128
 No texto ―Em Busca do Teatro Pobre‖, Grotowski reflete sobre no que havia se transformado sua função 
dentro do Teatro Laboratório, afirmando não ser ele ―simplesmente um diretor ou ‗um instrutor espiritual‘‖, 
mas, sim, alguém que renasce como homem através de uma total abertura ao ator em seu processo de 
autodescoberta de si mesmo através do fazer teatral. Assim, define seu trabalho e a criação artística 
desenvolvida em parceria com os atores como um fenômeno de ―nascimento duplo ou compartilhado‖ 
(GROTOWSKI, 2007f[1965], p. 112). 
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trabalho artístico do grupo, ou seja, profissionais da área buscando ampliar seu 
conhecimento sobre o ofício do ator (técnicas de atuação). Como descreveu 
Burzyński, na carta convite ao Parateatro uma frase sublinhada dizia ―acting 
ambitions are nor necessary‖ (GROTOWSKI apud BURZYŃSKI, 1979, p. 113129).  
 
 
Special Project 
 
 
 
Figura 2 – Registro do Special Project, 1972. Foto de Andrzej Paluchiewicz 
 
Voltando à cronologia do Parateatro: de 1970 a 1973, as atividades 
parateatrais foram totalmente restritas aos próprios membros do grupo polonês de 
Wroclaw, sendo eles os mais antigos ou os mais novos. Também como descreveu 
o crítico polonês Burzyński — um dos primeiros a ter acesso ao trabalho 
parateatral — no início ainda era incerto o que Grotowski e seus parceiros 
almejavam em termos pragmáticos e, principalmente, qual o caminho a ser 
seguido. Nas suas palavras: ―What he [Grotowski] was aiming at was vague, and 
that it was not certain to what degree it was real‖ (BURZYŃSKI, 1979, p. 107130).  
Cieślak e Cynkutis, membros antigos do Teatro Laboratório, em uma 
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 Tradução: ―não é necessário ter pretensões teatrais‖ (GROTOWSKI apud BURZYŃSKI, 1979, p. 113). 
130
 Tradução: ―O que ele [Grotowski] visava era vago, e não havia garantias de que fosse real, em algum 
grau‖ (BURZYŃSKI, 1979, p. 107). 
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palestra dada em 1981 no Hunter College, EUA, também descrevem como no 
início das atividades parateatrais o que Grotowski almejava e vislumbrava para o 
futuro não era totalmente compreendido, nem mesmo pelos próprios atores da 
companhia. ―In the period 1970 to 1973, we seemed to be wasting a lot of time 
because of the lack of understanding. Grotowski had the sense of where he 
wanted to take us, but at first we didn‘t understand‖ (CYNKUTIS apud FINDLAY, 
1982, p. 47131). Essa incerteza suscitava dúvidas sobre o trabalho parateatral até 
dentro do grupo, gerando a saída de muitos membros tanto da chamada ―nova 
geração‖, como membros mais antigos.  
Desse modo, nesse primeiro período do Parateatro, as atividades eram 
―fechadas‖ não só por uma necessidade de reclusão em si, mas porque o próprio 
grupo precisava entender e concretamente estabelecer na prática o que Grotowski 
em termos filosóficos definia como ―encontro‖ e ―cultura ativa‖. Como comentou 
Robert Findlay (1982, p. 47-50), através de uma pesquisa prática sistemática e 
rigorosa nesses primeiros anos da década de setenta, o que parecia ser muito 
vago e até místico nas palavras de Grotowski, depois se mostrou um trabalho 
viável, concreto e passível de ser estendido para um número relativamente maior 
de participantes, o que ocorrerá a partir de 1973.  
Assim, após esse período de germinação mais recluso, em meados de 
1973, ocorreu a primeira ―abertura ao público‖ dessa nova fase de pesquisa do 
Teatro Laboratório, em um encontro de três dias e três noites para um grupo de 
convidados previamente selecionados. Esse encontro foi inicialmente chamado de 
Holiday, mas depois recebeu o nome oficial de Special Project. A partir daí, outros 
encontros similares ocorreram em paralelo com as turnês internacionais do 
espetáculo Apocalypsis cum Figuris. Usando a peça como um veículo de seleção 
de participantes para o Parateatro, o grupo começou a abrir as experimentações 
parateatrais para pequenos grupos de seis ou setes pessoas que eram 
selecionadas na plateia durante o espetáculo e depois convidadas para uma 
conversa sobre o trabalho parateatral. Essas atividades parateatrais ocorreram 
tanto nos Estados Unidos, na França e na Austrália, como em Wroclaw, na sede 
do grupo, e também em Brzezinka (Cf. KUMIEGA, 1985, p. 167-168 e 2006, p. 
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 Tradução: ―No período de 1970 a 1973, parecíamos estar desperdiçando muito tempo por causa da falta 
de compreensão. Grotowski tinha noção de para onde queria nos levar, mas, de início, nós não 
compreendíamos.‖ (CYNKUTIS apud FINDLAY, 1982, p. 47) 
128 
 
232). Essas experiências também foram chamadas de Special Projects.  
Evidentemente, é presumível que cada Special Project tenha tido inúmeras 
particularidades que estavam diretamente relacionadas a cada local em que foram 
realizados e, principalmente, a cada grupo singular de pessoas que deles 
participou. Ou seja: cada experiência sob o mesmo nome do Special Project foi 
única e diferente das anteriores e posteriores, como pertinentemente apontou 
Burzyński (1976, p. 11-16 e 1979, p. 113). Entretanto, para se ter alguma noção 
do que exatamente ocorria durante esses encontros, cito a seguir trechos de 
relatos escritos por participantes do Special Project ocorrido em 1975 na sede 
campestre do Teatro Laboratório em Brzezinka132: 
On the arrival luggage was checked to make sure that participants had all 
the essentials, and superfluous items (in particular watches) were 
temporarily taken away. The participants were briefly introduced to the 
geographical lay-out of buildings and surroundings countryside, but not 
given any unnecessary information about the forthcoming project. The 
building in which the indoor activities took place was a converted barn — 
there were several rooms used for work and given familiarizing names 
such as Matecznick (The Lair). The surrounding countryside, in which the 
outdoor work took place in both daylight and by night, consisted of fields, 
densely wooded areas, streams and a lake, and was uninhabited and 
unfrequented. The arriving group was put to work on some form of 
physical labour. 
After several hours, usually late at night, they gathered around a fire for 
food and drink followed by improvised music and dancing. The group 
might then move outside into the countryside. The subsequent 47 hours 
were spent in more or less continuous activity, which alternated one or 
other of inside rooms and the surrounding countryside. Outside, the 
participants were encouraged to run lon periods to the point of 
exhaustion; swim in the lake; climb trees or perform other minor feats 
demanding a degree of agility normally lost after childhood; and play and 
improvise with fire, earth, stones and a variety of natural objects. There 
activities that encouraged specifically communal experiences, and those 
in which contact on one-to-one basis was more natural. In addition, there 
was a period (usually at night) when the group dispersed into the forest 
for each member to spend some time in isolation. 
Inside, the activities were naturally of more confined, intense nature, often 
involving improvised music, drumming, and dancing. There were 
occasionally a variety of properties brought in from outside — straw, sand, 
earth, water in barrels. But there were also possibilities for tranquil 
periods: resting, eating, sleeping. (KUMIEGA, 1985, p. 173-174
133
). 
                                                 
132
 Vale ressaltar que os relatos das experiências parateatrais, como estes dois citados acima, foram feitos por 
participantes ―externos‖, e não por membros do Teatro Laboratório. E, como menciona Schechner na 
introdução do livro The Grotowski Sourcebook, Grotowski não gostava desses relatos e, por isso, proibiu sua 
inclusão nos textos publicados nessa coletânea.  
133
 Tradução: ―Na chegada, as malas eram conferidas para assegurar que todos os participantes tivessem o 
essencial, e os itens supérfluos (em particular, os relógios) eram temporariamente retidos. Os participantes 
eram brevemente apresentados à disposição geográfica das construções e da área rural do entorno, mas 
não recebiam nenhuma informação desnecessária sobre o projeto em questão. A construção em que as 
atividades em recinto fechado tinham lugar era um celeiro convertido: havia vários ambientes usados para o 
trabalho e batizados com nomes familiares, como Matecznick (A Toca). A paisagem rural dos arredores, 
onde o trabalho ao ar livre acontecia tanto de dia, quanto à noite, consistia em campos abertos, áreas de 
mata fechada, cursos d'água e um lago, e era inabitado e ermo. Dava-se alguma forma de trabalho braçal 
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We moved back and forth between the fire and the ‗Den Vestibule‘ where 
we found a few simple percussion instruments, flutes and guitars. We 
began to play. The chaos would at times merge into organized sound and 
we were pleased when music, a melody, would swell and ebb again.  
Late at night, it might have was eleven, or perhaps midnight (we had left 
our watches in the knapsacks) — we gathered around the fire. The bitter 
cold drove us together. We sat in a tight cluster. Some of us made tea 
and served it to others. The talk gradually began to drift until it subsided 
into silence that no one wanted to disturb. Now it was the fire, the water 
rippling beside us, the forest that spoke. (…) 
Irena and Antoni lit torches and extended their hands to the people next to 
them. We followed them linked in a long chain in the direction of the 
meadow. We walked faster and faster, until we broke into a run. We 
rushed into the meadow, the chain broke and we all dispersed. (…) I 
heard shouting all around. Then I shouted myself. How silly of me, I 
thought and then... I gave a louder shout. Then HE answered. I fell down 
again, then I rose and with no more stumbling threw myself on the ground 
for the very pleasure of it. I found HIM, or was it HE who found me. We 
rolled on the ground as if we had forgotten that we were not children any 
longer. (…) 
In the tent we discarded our jackets, got rid of the sweaters, took off our 
shoes and lightly dressed and barefoot we entered the ‗Den‘ and the next 
stage of our experience. We were promptly caught up in the rhythm of a 
primitive dance. Someone lit a torch, a second and the third. We danced 
with and amidst torches. The dance had no name, steps or ‗figures‘, it 
was unique for us and through us. (BURZYŃSKI, 1976, p. 12
134
).  
   
Como é possível notar através dos relatos acima e também de outros 
                                                                                                                                                    
ao grupo recepcionado. Após várias horas, normalmente tarde da noite, eles se reuniam ao redor de uma 
fogueira para comer e beber, ao que se seguiam músicas e danças improvisadas. O grupo podia, então, sair 
para o campo. As 47 horas subsequentes eram passadas em atividade mais ou menos contínua, que 
alternava um ou outro dos ambientes internos e a área rural do entorno. Ao ar livre, os participantes eram 
incentivados a correr por longos períodos até o ponto de exaustão; nadar no lago, subir em árvores ou 
realizar outras pequenas façanhas que exigiam um alto grau de agilidade normalmente perdida após a 
infância; e brincar e improvisar com fogo, terra, pedras e uma variedade de objetos naturais. Havia 
atividades que incentivavam especificamente experiências coletivas e outras nas quais o contato um a um 
era mais natural. Além disso, havia um período (normalmente à noite) em que o grupo se dispersava na 
mata para que cada membro passasse algum tempo isolado. Em recinto fechado, as atividades eram 
obviamente de natureza mais confinada, intensa, muitas vezes envolviam músicas, percussão e danças 
improvisadas. De vez em quando, havia uma variedade de propriedades trazidas lá de fora: palha, areia, 
terra, água em barris. Mas também havia possibilidades de períodos tranquilos: descansar, comer, dormir.‖ 
(KUMIEGA, 1985, p. 173-174). 
134
 Tradução: ―Íamos e vínhamos entre a fogueira e ‗Den Vestibule‘, onde encontrávamos alguns 
instrumentos simples de percussão, flautas e violões. Começávamos a tocar. O caos às vezes se fundia 
num som organizado e nós gostávamos quando a música, uma melodia, se avolumava e refluía novamente.  
Tarde da noite — devia ser as onze, ou talvez meia-noite (havíamos deixado nossos relógios nas mochilas) 
— nós nos reuníamos ao redor da fogueira. O frio cortante nos fazia ficar juntos. Nós nos sentamos 
aglomerados, bem juntos. Alguns fizeram chá e serviram aos outros. A conversa aos poucos foi se 
esvaziando até se depositar num silêncio que ninguém queria interromper. Agora, era o fogo, a água 
ondulante ali perto, a mata que falavam. (…) Irena e Antoni acenderam tochas e estenderam suas mãos às 
pessoas ao lado. Nós os seguimos encadeados numa longa corrente na direção da campina. Caminhamos 
cada vez mais rápidos até irrompermos numa corrida. Nós nos precipitamos pela campina, a corrente se 
rompeu e todos nos dispersamos. (…) Ouvi gritarem ao meu redor. Então, eu também gritei. Que bobo que 
eu sou, pensei, e então... Dei um grito ainda mais alto. Então, ELE respondeu. Eu caí novamente, depois me 
reergui e, sem mais tropeços, atirei-me ao chão pelo simples prazer de fazer isso. Eu O encontrara, ou ELE 
havia me encontrado. Rolamos no chão como se tivéssemos esquecido que não éramos mais crianças. (…) 
Na barraca, arrancamos as jaquetas, nos livramos dos suéteres, tiramos os sapatos e, com roupa leve e 
descalços, entramos no ‗Den‘ e no estágio seguinte de nossa experiência. Fomos imediatamente capturados 
pelo ritmo de uma dança primitiva. Alguém acendeu uma tocha, uma segunda e uma terceira. Dançamos 
com e em meio às tochas. A dança não tinha nome, passos ou ‗posições‘; era única para nós e através de 
nós.‖ (BURZYŃSKI, 1976, p. 12) 
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reunidos por Kolankiewicz na brochura intitulada On The Road to Active Culture 
(1978135), as atividades que compunham o Special Project tinham algumas 
características, a saber:  
1) o isolamento, ou seja, necessidade de não haver observadores que 
quebrassem a privacidade das atividades e criassem uma relação de 
fruição análoga a de espectador-ator; 
2) o silêncio, quer dizer, durante as atividades era imperativo o 
estabelecimento de uma comunicação não-verbal, e antes das atividades 
era também importante não dar muitas informações sobre o que viria a 
acontecer, informações que gerassem nos participantes qualquer modo de 
prever e antecipar as experiências; 
3) a base improvisacional, ou seja, todas as atividades propostas tinham 
uma estrutura aberta que permitia que cada participante pudesse seguir 
seu fluxo pessoal e seus impulsos, agindo e reagindo de forma 
relativamente livre a partir do contato com os outros participantes, com a 
natureza e com as questões, digamos, mais ―internas‖ que afloravam a 
partir das dinâmicas propostas.  
Ainda do final de 1973 e especialmente a partir de 1974 e 1975, os projetos 
parateatrais começam a ficar mais complexos, maiores e diversificados, incluindo 
outras atividades além dos Special Projects. Nas turnês realizadas na Filadélfia 
(Estados Unidos), na França e na Austrália, além das apresentações de 
Apocalypsis, alguns membros antigos do Teatro Laboratório — Rena Mirecka, 
Zbigniew Cynkutis e Ludwik Flaszen — começaram a ministrar workshops e os 
encontros passaram a abarcar um número ampliado de participantes. Como 
descreveu Kumiega também nesse momento, o Special Project começou a ser 
subdivido; primeiramente, duas subdivisões foram criadas: o Large Special 
Project, que era um trabalho em grupo, feito coletivamente (cujo modelo era bem 
próximo ao primeiro Special Project), e o Narrow Special Project, que era um 
trabalho individual, feito por cada participante individualmente; neste último, 
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 KOLANKIEWICZ, Leszek. On the Road to Active Culture: The Activities of Grotowski´s Theatre Laboratory 
Institute in the Years 1970-1977. Wrocław: Instytut Aktora-Teatr Laboratorium, 1978. (Brochura não 
publicada) 
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Grotowski passou a ter um especial interesse (Cf. KUMIEGA, 1985, p. 171).  
Em 1974, os atores do Teatro Laboratório passaram a desenvolver e 
conduzir novos desdobramentos individuais do Special Project. Através das 
descrições desses projetos feitas por Kolankiewicz (1978), Burzyński (1975b e 
1979) e Mennen (1975), identificam-se, como pontos em comuns entre eles, os 
princípios gerais do Parateatro, aqueles descritos em Holiday: o ―encontro‖ e 
―desarme/desvelamento‖. Por isso, todos tinham uma estrutura aberta e fluida, ou 
seja, um formato maleável que variava de acordo com o lugar e os indivíduos 
envolvidos. Mas, por outro lado, também é possível identificar alguns focos 
específicos e pontuais que os diferenciavam e que estavam conectados à 
trajetória e aos interesses pessoais de cada membro ou subgrupo que criava e 
liderava essas subdivisões do Special Project. Foram seis projetos: 
1. Acting Therapy (Terapia de atuação), de Zygmunt Molik em colaboração 
com Antoni Jaholkowski e Rena Mirecka – Este projeto era voltado para 
atores e profissionais de outras áreas que tivessem algum tipo de bloqueio 
vocal ou corporal dentro de sua prática profissional. O objetivo era 
promover o desbloqueio/liberação de reações orgânicas psicofísicas, ou 
seja, reações que integram corpo, voz, respiração, energia e a dimensão 
psíquica. Esse projeto-oficina parateatral foi registrado em um filme 
homônimo, Acting Therapy136, e foi inicialmente chamado de Professional 
Therapy Laboratory.  
2. Meditations Aloud (Meditações em Voz Alta), de Ludwik Flaszen – Este 
projeto era dedicado a criar nos participantes a habilidade de reconhecer 
seus próprios impulsos e motivações pessoais através da comunicação 
verbal e do trabalho vocal. Este projeto-oficina parateatral foi inicialmente 
chamado de Group Theory and Analysis Laboratory, depois de Diálogos 
grupais, Meditações em Voz Alta e, por fim, Vozes. A seguir cito descrição 
feita pelo próprio propositor desta oficina: 
A voz em ―Meditações‖ não é música, apresentação artística para 
contemplação estética. Não é um teste de habilidades ou de talentos 
musicais, a arte de produzir sons extraordinários. As ―Meditações‖ não 
são lições vocais nem procedimentos técnicos de abertura de voz. Tudo 
isso pode ser apresentado como uma fase da Experiência ou como efeito 
colateral. Se você toca num ponto vital, sua voz se abre, consegue 
executar facilmente a música e se convence que é musicalmente dotado. 
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 Acting Therapy (vídeo documentário). Direção: Pierre Rebotier. Cinopsis, 1976. 
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Pode ser útil, mas não se trata disso. Pode acontecer que a musicalidade 
seja a única coisa que você consiga nas ―Meditações‖. Isso significa que 
a Experiência não atingiu seu potencial. [...] E o que é a voz: é um 
catalisador de Experiência. Um veículo que nos leva a algo que não é 
voz. É um tapete voador, levando-o a uma dimensão extraordinária. 
Qual a diferença entre a voz musical e a Voz-Veículo? A Voz-Veículo não 
trata de produzir ou de buscar efeitos sonoros. Você esquece se canta 
bem ou mal; esquece se o som que produz deve ser impressionante, 
estranho, fascinante, único. O próprio fato de cantar é completamente 
sem significado. Você canta, pois existe o cantar. E aqui simplesmente 
não sabe quem está cantando. Certamente, não você. Algo canta você, 
através de você, algo escolheu você, seu corpo, como um instrumento. 
(FLASZEN, 2015[1977], p. 198-199). 
 
3. Event (Evento), de Zbigniew Cynkutis em colaboração com Rena Mirecka 
– Este projeto era voltado especificamente para atores profissionais e 
focava uma maior conscientização dos aspectos não técnicos do trabalho 
cênico. O objetivo era criar ―eventos‖ que exploravam a oscilação entre jogo 
e atuação através de improvisações e outras atividades. 
4. Workshop Meeting (Oficina Encontro), de Stanislaw Scierski – Este 
projeto era voltado para a exploração das diversas formas de contato 
humano, tendo como ponto de partida os exercícios do treinamento do ator 
(especialmente exercícios físicos), atividades individuais e formas de 
expressão em grupo. Seu objetivo principal era revelar a ―tentação criativa‖ 
de cada participante. 
5. International Studio (Estúdio Internacional), de Teo Spychalski – Este 
projeto era um desdobramento do trabalho realizado no início do 
Parateatro, entre 1970 e 1972, com a ―nova geração‖ de membros do 
Teatro Laboratório e tinha como característica enfocar a interação, a troca 
entre indivíduos e a maleabilidade de seu formato para adaptação ao perfil 
singular de cada grupo de alunos. Posteriormente, o nome desse projeto 
mudou para Song of Myself (Canção de mim mesmo). 
6. Special Project – Este projeto mantinha, na medida do possível, o nome e 
a estrutura das experimentações em grupo que vinham sendo realizadas 
pelo Teatro Laboratório desde 1972-1973, antes de suas subdivisões. Seu 
objetivo central continuava sendo promover ―o Encontro, concebido como 
uma troca entre seres humanos na qual cada um seria ‘como é‘, 
recuperando a unidade do seu próprio ser, sendo criativo e espontâneo em 
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relação aos outros‖ (BURZYŃSKI, 1979, p. 127). Esse ―Encontro‖ era 
explorado através de uma série de atividades fora do campo teatral stricto 
sensu, mas que trabalhavam a potência criativa de cada participante 
através de ferramentas trazidas por esse campo artístico. Nesse período, 
os Special Projects tinham duas variantes: uma que explorava atividades 
em grupo e era conduzida por Cieślak, Albahaca, Jaholkowski, Ryccyk, e 
Zmysłowski, e outra versão que explorava experiências individuais e eram 
conduzidas por Grotowski, Zmysłowski, Staniewski e Kozlowski.  
A criação desses seis subprojetos parateatrais representou um crescimento 
significativo da autonomia dos membros do Teatro Laboratório, que começaram a 
viajar sozinhos ou em pequenos grupos para conduzir seus trabalhos pessoais no 
campo parateatral. Apesar de serem distintos entre si em diversos aspectos, ―but 
all of them are rooted in the same search for meeting‖, nas palavras de Mennen 
(1975, p. 62137). 
 
 
 
Figura 3 Cartaz feito por Krzysztof Bednarski para os projetos parateatrais, 1976. 
Fonte: http://www.grotowski.net/mediateka/ikonografia/plakaty 
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 Tradução: ―mas todos eles [estavam] enraizados na mesma pesquisa do encontro.‖ (MENNEN, 1975, p. 
62)  
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University of Research  
 
 
 
 
Figura 4 – Registros do encontro de Jerzy Grotowski com André Gregory no Teatro Współczesny, 
durante o evento University of Research, 1975 Fotos: Andrzej Paluchiewicz. 
 
E, em 1975, todos os subprojetos parateatrais foram reunidos e acoplados 
a um evento internacional de grande porte chamado University of Research/The 
University of Exploration of The Theatre of Nations138 que aconteceu na cidade de 
Wroclaw, onde ficava a sede do grupo. Esse evento foi uma extensão oficial e 
local de um evento teatral internacional de grande porte, o Theatre of Nations 
Festival, que ocorreu na capital polonesa, Varsóvia, em junho de 1975.  
Como foi descrito por Burzyński (1975b, p. 44-54), por Kolankiewicz (1978, 
                                                 
138
 No livro de Osiński e Burzyński, Grotowski´s Laboratory, o evento que ocorreu em Wroclaw como um 
apêndice do festival Theatre of Nations é chamado de University of Explorations (BURZYŃSKI, Tadeusz; 
OSIŃSKI, Zbigniew 1979, p. 128-137).  
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p. 31-85) e Mennen (1975, p. 62-69), em University of Research, além das 
subdivisões do Special Project, diversas atividades foram promovidas pelo Teatro 
Laboratório em parceria com o Odin Teatret, grupo liderado por Eugênio Barba 
(ex-assistente de direção de Grotowski). Sendo elas:  
● conferências públicas/―encontros‖ com importantes artistas 
internacionais — Peter Brook, Jean-Louis Barrault, Joseph Chaikin, 
André Gregory e Luca Ronconi;  
● apresentações do Teatro Laboratório (Apocalypsis Cum Figuris), do 
Odin Teatret e de outros grupos; 
● exibição de gravações das peças antigas do Teatro Laboratório e do 
Odin Teatret; 
● exibição de filmes documentários produzidos por Eugenio Barba (sobre 
a viagem ao sul da Itália), por Peter Brook (sobre a viagem à África), 
sobre Teatro Balinês e sobre transe trazidos pelo Professor Ferruccio 
Marotti, da Universidade de Roma; 
● exibição de filmes da diretora sueca Marianne Ahrne; 
● oficinas para atores conduzidas por Peter Brook e André Gregory; 
● demonstrações de técnicas dadas por membros do Odin Teatret e do 
grupo Daidalos; 
● consultas médicas e psiquiátricas com o professor Kazimierz Dabrowski 
e o Dr. Jan Kwaṡniewski; 
● oficinas diurnas ―consultivas‖ de Flaszen, Molik e Scierski; 
● sessões noturnas abertas de trabalho parateatral, as chamadas Uls 
(Colmeias); 
● E os seis Projetos Parateatrais acima descritos (subdivisões do 
Special Project). 
 
Os três últimos itens destacados na lista acima — as oficinas, as sessões 
de Uls (Colmeias) e as subdivisões do Special Projects — comporiam as 
atividades propriamente parateatrais de University of Research, e que só 
permitiam a entrada daqueles que se comprometessem a participar, concordando 
explicitamente em não ser apenas observadores. Tanto as oficinas consultivas 
diurnas, quanto as Uls eram abertas a todos que desejavam participar de modo 
ativo. A esses que se comprometiam a participar era dado um cartão amarelo e 
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aos observadores era dado um cartão verde que vetava o acesso às atividades 
parateatrais, permitindo a entrada somente nas conferências públicas, 
apresentações de espetáculos, exibições de filmes e demonstrações técnicas. 
Segundo Kolankiewicz, mais de 4.500 compareceram ao evento, e mais de 1.800 
participaram das Uls. 
Como relatou Burzyński, as Uls eram muito diferentes a cada dia, sendo 
algumas ―bem-sucedidas‖ (BURZYŃSKI, 1979, p. 129) e outras não, dependendo 
da interação e das dinâmicas estabelecidas entre as pessoas que participavam. 
Também segundo descreve Mennen (1975, p. 63), o número de participantes em 
cada sessão Ul variava bastante, entre setenta e cinco a duzentas pessoas.  
Já as subdivisões do Special Project foram realizadas em locais mais 
distantes, isolados e campestres: em Brzezinka ou em outros lugares perto de 
Wroclaw. E um número bem menor de participantes era autorizado a tomar parte 
— por volta de 20 pessoas — sendo todos pessoalmente selecionados por 
Grotowski por meio de entrevistas.  
 Como autoanalisou Grotowski em 1976, University of Research 
representou uma espécie de ―ápice‖ das pesquisas realizadas desde 1970, pois 
ampliou o acesso ao Parateatro a um número significativamente maior de 
pessoas. As propostas parateatrais, que no início eram restritas ao grupo e ainda 
relativamente incertas e vagas, suscitando, inclusive, muitas dúvidas dos próprios 
membros do Teatro Laboratório, nesse momento já haviam se tornado um 
conjunto de atividades comparativamente mais delineadas e ―compartilháveis‖.  
Nesse sentido, esse evento deve ser considerado também como o 
fechamento de um ciclo e o início de outro (Cf. GROTOWSKI, 1976): a segunda e 
última grande fase do Parateatro, que vai de 1975 a 1980. Nessa segunda etapa, 
o Parateatro já havia se ―solidificado‖ como ―linguagem própria‖ (GROTOWSKI 
apud OSIŃSKI, 1979, p. 160) e conquistado um grande número de fãs e 
seguidores na Polônia e no exterior, embora não tivesse deixado de provocar 
muitas críticas e debates acalorados dentro do meio artístico, como descreveu 
Kumiega (1985, p. 184-185139). Também nessa segunda fase, os membros do 
                                                 
139
 Segundo Kumiega (1985, p. 184-185), a grande repercussão do evento University of Research deu-se na 
mídia só em 1976, quando foi publicada nos principais jornais uma série de textos atacando ou defendendo 
as atividades parateatrais, escritos por pessoas que de fato participaram ou não. ―It was precisely during 
this period of the Laboratory Theatre´s stay in Venice that the journalistic repercussions of the Wroclaw 
University of Research were being fully felt in Poland. (…) Where any valid theoretical discussion was 
entered into, the main preoccupation seemed to be searching for definitions, boundaries, labels, 
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Teatro Laboratório atuavam de forma cada vez mais autônoma dentro do grupo, 
ampliando o desenvolvimento de seus próprios projetos parateatrais sozinhos ou 
em pequenos subgrupos. Essa ―independência‖ dos projetos parateatrais 
culminará no Mountain Project (Projeto Montanha), projeto este totalmente sob a 
liderança de novíssimos membros do Teatro Laboratório, da chamada ―segunda 
geração parateatral‖ (KUMIEGA, 1997, p. 241), especialmente por Jacek 
Zmysłowski em parceria com Irene Rycyk, Zbigniew Kozlowski, François Kahn e 
outros, enquanto, paralelamente, Grotowski dava início à outra pesquisa, que foi 
chamada de Teatro das Fontes, e os membros ―antigos‖ davam continuidade a 
seus projetos. Como explicou Zmysłowski: 
Burzyński: What is the relationship between you [your group] and 
Grotowski? Was Mountain Project Grotowski‘s or Zmysłowski‘s creation? 
Zmysłowski: Everything that happened at the Mountain was the creation 
(if we want to use this term) of all the participants, but the idea 
of Mountain Project itself was born quite a long time ago. Grotowski‘s text 
about it was published in Odra in 1975. (…) Grotowski entrusted us with 
the realization of Mountain Project. Grotowski trusted us to penetrate this 
field, so we worked on our own, but — as the person overseeing all the 
Laboratorium‘s work — he had permanent access to what we were doing. 
He participated in the whole Mountain Project in its decisive phase. 
(ZMYSŁOWSKI; BURZYŃSKI, 2015[1978], s/p
140
). 
 
Voltando ao momento de transição entre as duas fases do Parateatro, ainda 
em 1975, o Teatro Laboratório participou da Bienal de Veneza, apresentando o 
espetáculo Apocalypsis cum Figuris — novamente usado como ponte para o 
Parateatro — e com as seis subdivisões do Special Project (Acting Therapy, 
Meditations Aloud, Event, Workshop Meeting, International Studio e Special 
Project). Nessa participação, quatro diferentes locações foram utilizadas, incluindo 
                                                                                                                                                    
parameters. Was Grotowski a theatre director, prophet, guru, magician or charlatan? (…) What seemed to 
confront and confound commentators most (including both opponents and admirers) was in fact a very 
simple proposition: Grotowski´s continuing an increasing emphasis on authenticity.‖ (Tradução: ―Foi 
precisamente durante esse período da temporada do Teatro Laboratório em Veneza que as repercussões 
jornalísticas do University of Research de Wroclaw se fizeram sentir por inteiro na Polônia. (…) Sempre que 
se entrava em alguma discussão teórica válida, a principal preocupação parecia ser procurar definições, 
delimitações, rótulos, parâmetros. Seria Grotowski um diretor de teatro, um profeta, guru, mágico ou 
charlatão? (…) O que mais parecia confrontar e confundir os comentadores (tanto oponentes, quanto 
admiradores) era, na verdade, uma proposição muito simples: a ênfase contínua e cada vez maior de 
Grotowski na autenticidade.‖) (KUMIEGA, 1985, p. 184-185) 
140
 Tradução:  
Burzyński: Qual é a relação entre você [o seu grupo] e Grotowski? Mountain Project era uma criação de 
Grotowski ou de Zmysłowski? 
Zmysłowski: Tudo o que aconteceu no Mountain era criação (se quisermos usar este termo) de todos os 
participantes, mas a ideia do Mountain Project nasceu, ela mesma, muito tempo atrás. O texto de 
Grotowski sobre ele foi publicado na Odra em 1975. (…) Grotowski nos confiou a realização do Mountain 
Project. Grotowski confiou em nós para penetrar nesse campo, então trabalhamos por conta própria, mas, 
como responsável pela supervisão de todo o trabalho no Laboratorium, ele tinha acesso permanente ao 
que estávamos fazendo. Ele participou de todo o Mountain Project em sua fase decisiva. (ZMYSŁOWSKI, 
2015[1978], s/p). Vide entrevista completa em: 
https://culturehub.co/works/On_the_Opposite_Pole_from_the_Mundane.) 
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uma ilha. E atividades parateatrais atraíram não só uma grande quantidade de 
participantes, mas também a atenção de muitos críticos da área. Como descreve 
Kumiega (1985, p. 183-186), debates virulentos foram travados nos principais 
jornais locais, questionando a validade artística dos experimentos parateatrais e 
também trazendo à baila as questões éticas inerentes ao processo de seleção dos 
participantes, a postura ―profética‖ de Grotowski como líder do grupo e a proposital 
abdicação do grupo em promover uma ação de caráter mais explicitamente 
político.  
Mountain Project 
 
Em 1976, um novo desdobramento do Parateatro foi desenvolvido, em uma 
nova atividade chamada Otwarcia (Abertura). Nela, não havia mais nenhum tipo 
de seleção nem um número limite de participantes. Qualquer um podia participar. 
Esse experimento ocorreu dentro de teatros em Wroclaw e também em locais 
públicos, como a estação de trem. Também nesse mesmo ano, o Teatro 
Laboratório fez mais uma turnê na França, em La Terraille Abbey, só que desta 
vez sem incluir nenhuma apresentação de peça Apocalypsis. Nesta turnê 
inteiramente ―parateatral‖, o foco foram duas oficinas de duas semanas de 
duração, ministradas mais de uma vez consecutivamente para permitir um número 
relativamente grande de participantes. Sendo elas: Acting Therapy e Vers un Mont 
Parallèle (Cf. KUMIEGA, 1985, p. 186-187). 
Acting Therapy dava continuidade ao projeto criado e conduzido por Molik 
em University of Research. Embora não tivesse como objetivo criar uma 
apresentação teatral ou proporcionar aos participantes apenas um tipo de 
conhecimento técnico voltado ao trabalho do ator, esse workshop tinha uma direta 
conexão com os exercícios desenvolvidos pelo grupo na fase teatral (treinamento 
físico-vocal), tendo como público alvo profissionais da área de Artes Cênicas.  
Já em Vers un Mont Parallèle, projeto liderado por Jacek Zmysłowski, não 
havia nenhuma ligação direta com passado profissional do grupo, tratando-se, 
portanto, de um experimento mais ―puramente‖ parateatral, no qual a montanha 
era tomada tanto como um tema metafórico, quanto no sentido literal da 
palavra141. Nele, um pequeno grupo de jovens vindos de países diferentes 
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 É possível relacionar o tema da montanha do Mountain Project ao livro Paul Brunton, A Search in Secret 
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vivenciou uma experiência singular ao ar livre e que proporcionou uma espécie de 
descoberta que ia além daquilo que havia sido vivenciado antes, mesmo nas 
atividades parateatrais anteriores. Essa experiência na França pode ser 
considerada uma espécie de ―plano piloto‖ do maior e mais complexo projeto da 
fase parateatral, o Mountain Project. Nas palavras do líder deste projeto: 
Later — and this started in France in 1976, during activities led by a group 
of a few ‗young‘ people who hadn‘t had any serious theatre experience — 
we discovered our own current, which went beyond the experience we 
had known earlier. This wasn‘t planned, but appeared suddenly and 
unexpectedly during the work. The core of the group that I‘m currently 
leading was constituted at that time. (ZMYSŁOWSKI; BURZYŃSKI, 
2015[1978], s/p
142
).  
 
Após o retorno da França, esse mesmo grupo de jovens143, também sob a 
liderança de Jacek Zmysłowski e sob a supervisão de Grotowski, ampliou essa 
primeira vivência sobre o tema da montanha, o The Mountain Project. Esse projeto 
parateatral foi realizado entre setembro de 1976 e julho de 1977 e tinha três fases 
distintas, que ocorreram em locais também distintos (Cf. KUMIEGA, 1985, p. 188-
198 e 1997, p. 241-247 e KAHN, 1997, p. 226-228); são elas:  
1. Nocne Czuwanie (Vigília Noturna, Night Vigil) – Esta fase consistia, 
basicamente, em sessões longas de trabalho parateatral oferecidas 
mensalmente em teatros da cidade de Wroclaw. Os participantes 
foram convidados através de anúncios em jornais e também em 
                                                                                                                                                    
India (1934), como tendo sido sua provável fonte de inspiração. Neste livro, o monte Arunachala, 
considerado sagrado (the ―holy mountain or the mountain of flame‖) tem um papel importante no processo 
de autodescoberta/descoberta espiritual de Sri Ramana Maharshi. Este livro em especial teria, segundo o 
próprio Grotowski, tido grande influência em sua vida, guiando muitas suas escolhas tanto pessoais como 
profissionais. Nas palavras de Osiński: ―It is not an exaggeration to state that Brunton´s book accompanied 
[Grotowski] for his entire life‖ (―não é exagero dizer que o livro de Brunton o acompanhou [a Grotowski] por 
toda a sua vida‖) (OSIŃSKI, 2014, p. 69). E, segundo fontes biográficas analisadas (Osiński, 2014 p. 66-67 
e 84), Grotowski teria ido a Arunachala na sua primeira viagem à Índia e planejava voltar justamente no 
período de realização do projeto. Nas palavras de Osiński: ―It is also significant that during the period when 
Grotowski was working on the Mountain Project with a team of young collaborators (and with Jacek 
Zmysłowski as an artistic director), he wished to visit Arunachala. The direct experience of that mountain, 
the image of which accompanied him since his childhood and was somehow imprinted in his mind, was 
closely yet subtly connected with a workprocess that was so important to him.‖ (Tradução: ―Também é 
significativo que, durante o período em que Grotowski trabalhou no Mountain Project com uma equipe de 
jovens colaboradores (e tendo Jacek Zmysłowski como diretor artístico), ele quis visitar Arunachala. A 
experiência direta daquela montanha, cuja imagem o acompanhara desde sua infância e que de algum 
modo se imprimiu em sua mente, estava estreitamente ligada, ainda que de forma sutil, a um processo de 
trabalho que era tão importante para ele.‖) (OSIŃSKI, 2014, p. 84) 
142
 Tradução: ―Mais tarde — e isto teve início na França, em 1976, durante atividades conduzidas por um 
grupo de alguns ―jovens‖ que ainda não tinham nenhuma experiência teatral séria — nós descobrimos 
nossa própria corrente, que foi além da experiência que havíamos conhecido mais cedo. Não foi planejado, 
mas apareceu de modo repentino e inesperado durante o trabalho. O núcleo do grupo que conduzo 
atualmente se constituiu naquele momento.‖ (ZMYSLOWSKI; BURZYŃSKI, 2015[1978], s/p). 
   Vide entrevista completa em: https://culturehub.co/works/On_the_Opposite_Pole_from_the_Mundane. 
143
 Zbigniew Kozłowski, Irena Rycyk, Małgorzata Świątek, Leszek Słociński, and Józef Szkandera, Katharina 
Seyferth, Jairo Cuesta, Rick Feder, François Kahn e Sen Yamamoto (Cf.ZMYSLOWSKI; BURZYŃSKI, 
2015 [1978], s/p).  
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cartazes espalhados pela cidade144, aos quais deveriam responder 
por escrito em carta endereçada a Jacek Zmysłowski. Após a 
seleção, os participantes eram individualmente contatados para 
serem informados da data da sessão em que participariam. Inúmeras 
sessões ocorreram entre setembro de 1976 e junho de 1977, com 
um número variado de participantes (de poucos a muitos) vindos de 
locais distintos. Esta fase era uma etapa estratégica, pois as sessões 
tinham como intuito selecionar aqueles que estariam ―aptos‖ para as 
etapas ulteriores do projeto (Cf. KUMIEGA, 1997, p. 242). 
 
 
Figura 5 – Cartaz feito por Krzysztof Bednarski para o projeto Gorá, 1977. 
Fonte: http://www.grotowski.net/mediateka/ikonografia/plakaty 
 
2. Droga (O caminho, The Way) – Esta fase consistia em uma jornada 
para a montanha, literalmente falando, na qual participaram tanto os 
jovens que haviam vivenciado a primeira experiência na França, 
quanto os indivíduos que foram selecionados na primeira fase do 
projeto, Nocne Czuwanie. Após receberem instruções de 
sobrevivência e organização coletiva, os participantes foram 
transportados em um furgão da cidade de Wroclaw para uma floresta 
                                                 
144
 O convite dizia: ―Night Vigil is taking place at monthly intervals from Autumn 1976 to Summer 1977. Anyone 
wishing to become an active participant is invited to write briefly — giving address or telephone number — 
to Jacek Zmyslowski, who will suggest a date for a meeting‖ (―A Vigília Noturna está acontecendo em 
intervalos mensais do outono de 1976 ao verão de 1977. Quem quiser se tornar um participante ativo está 
convidado a escrever resumidamente — incluindo seu endereço ou número de telefone — a Jacek 
Zmyslowski, que sugerirá uma data para um encontro.‖) (KUMIEGA, 1997, p. 242). 
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perto da cidade e, de lá, seguiram a pé, sem saberem o destino, 
quanto tempo levariam para chegar até lá, nem o que ocorreria 
nesse trajeto. Os participantes partiam divididos em pequenos 
grupos de oito pessoas, aproximadamente, sempre com dois líderes 
mais experientes em cada grupo. Estes já conheciam o trajeto e 
sabiam o local de destino. Após dois ou três dias andando na floresta 
e sob intenso esforço físico, os participantes chegavam a um castelo 
em ruínas, onde ocorreu a última fase do projeto: Góra Plomienia.  
 
 
Figura 6 – Cartaz feito por Krzysztof Bednarski para o projeto Droga, 1977. 
Fonte: http://www.grotowski.net/mediateka/ikonografia/plakaty 
   
3. Góra Plomienia (A Montanha de Chama, The Mountain of Flame) – 
Nesta última fase do projeto, um castelo em ruínas, Grodziec, 
localizado perto da cidade de Legnica, monumento histórico da 
Polônia pertencente ao Estado, foi temporariamente cedido ao 
Teatro Laboratório. Fez-se uma grande restauração em parte dessa 
antiga construção, colocando-se um chão de madeira, estruturas 
para banheiros e uma cozinha, e reformando-se também algumas 
lareiras. Nessa parte restaurada do castelo, havia tanto uma área 
destinada para o trabalho em si, como uma área exclusiva para 
atividades ―domésticas‖ — comer e dormir — sendo, no entanto, 
ambas completamente vazias e fechadas (sem conexão com o lado 
externo do castelo). Não havia nenhum tipo de controle de horários 
por parte da organização, sendo os períodos de descanso, de 
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alimentação e de trabalho determinados pelos próprios participantes 
individualmente. Inclusive, qualquer um podia iniciar uma sessão de 
trabalho ou sair de uma, quando assim o desejasse (Cf. KUMIEGA, 
1985, p. 192145). Apenas o tempo de permanência total de cada 
indivíduo nessa etapa do projeto, isto é, a quantidade de dias no 
castelo, era determinada pelo líder principal, Jacek Zmysłowski. Ele 
indicava quando os participantes deveriam fazer a jornada de volta 
pela floresta, até serem transportados até Wroclaw. Também 
ocorriam sessões de trabalho fora do castelo, na região campestre 
em seu entorno.  
 
Figura 7 - Cartaz feito por Krzysztof Bednarski para o projeto Gorá, 1977. 
Fonte: http://www.grotowski.net/mediateka/ikonografia/plakaty 
 
 
 
Figura 8 – Foto atual e Gravura antiga do castelo de Grodziec 
Fontes: http://gdziebylec.pl/obiekt/galeria/Zamek_Grodziec 
http://www.skps.wroclaw.pl/galeria 
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 Segundo Kumiega: ―There was always the possibilty for any participant to inaugurate, join or leave a 
session‖ (―Sempre havia a possibilidade de qualquer participante inaugurar, juntar-se a ou deixar uma 
sessão.‖) (KUMIEGA, 1985, p. 192). 
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Por um lado, como analisou Burzyński (1978, p. 19-20), é inegável que 
Mountain Project tenha sido uma aglutinação e um desdobramento ampliado dos 
experimentos parateatrais anteriores, especialmente dos Special Projects e as Uls. 
Nesse sentido, pode-se igualmente identificar a repetição de certas diretrizes 
básicas e comuns das atividades parateatrais anteriores — sessões abertas ou 
fechadas de improvisação, de exploração da organicidade/vida/autenticidade em 
que todos são participantes ativos e em que não se objetivava a elaboração de um 
―produto artístico‖. Também é possível reconhecer a permanência do enfoque 
central do trabalho, que, em certo sentido, continuava o mesmo. Quer dizer: 
buscava-se proporcionar experiências extracotidianas de 
autorrevelação/autoconhecimento através do contato com outro, seja esse outro 
uma pessoa, uma árvore, um animal ou qualquer outro elemento da natureza. 
Como foi descrito pelo seu principal líder, Jacek Zmysłowski: ―We led highly 
intensive open-air work which lasted days and consisted — to put it simply — of 
movement, of the perception of space through movement, being in the space in 
continual movement‖ (ZMYSŁOWSKI; BURZYŃSKI, 2015[1978], s/p146). Desse 
modo, podemos perceber que a proposta continuava em torno dos conceitos de 
―encontro‖ e de ―desarmamento‖ já discutidos nos primeiros anos de aventura 
parateatral (e apresentados no texto Holiday). Corroborando com esta perspectiva, 
temos o seguinte depoimento de Molik sobre Góra Plomienia: 
CAMPO: Havia no projeto Góra alguma ideia de ensinar alguma coisa? 
MOLIK: Não, nada. Era apenas, como posso dizer, conseguir conhecer 
alguém sem conhecer, estar verdadeiramente juntos sem estar 
juntos, sem tocar os outros, e isso funcionava. (CAMPO; MOLIK, 2012, 
p. 75. Grifos nossos). 
  
No entanto, como também apontou Burzyński (BURZYŃSKI; OSIŃSKI 
1979, p. 132), o que diferenciava essa segunda fase do Parateatro seria uma 
radicalização comparativamente maior em relação à pobreza. Evidentemente que 
não se tratava de pobreza enquanto uma ausência ou diminuição de recursos 
financeiros. Até porque, para reformar parte de um castelo em ruínas e no meio de 
uma floresta, por exemplo, sem dúvida foi necessário o investimento de uma 
quantidade significativa de recursos financeiros. Tratava-se de pobreza na mesma 
acepção do conceito cunhado na fase teatral e amplamente difundido no livro Em 
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 Tradução: ―Nós conduzimos um trabalho muito intenso ao ar livre que durou dias e consistia — para 
resumir — em movimento, na percepção do espaço através do movimento, em estar no espaço em 
movimento contínuo‖ (ZMYSLOWSKI; BURZYŃSKI, 2015[1978], s/p). 
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busca de um teatro pobre, quer dizer, uma opção por eliminar aquilo que não era 
mais essencial do fazer teatral. Só que, no caso da fase teatral, seria o trabalho do 
ator, e, nesse momento, algo ainda mais primordial: o ―encontro‖ entre indivíduos 
em todas as dimensões em que este termo era concebido por Grotowski. 
Nos primeiros experimentos parateatrais, um conjunto de materiais (terra, 
areia, pedras, água e objetos) era utilizado como elementos catalisadores de 
experiência. Esses materiais ajudavam a direcionar o desenrolar das atividades, 
inspirando diretamente ações improvisadas e formas de contato. Já nessa 
segunda fase, não só se eliminou totalmente a utilização desses ―adereços‖, como 
também foram eliminadas ―as surpresas planejadas‖ (BURZYŃSKI; OSIŃSKI 
1979, p. 132), ou seja, qualquer tipo de recursos aplicáveis pelos 
organizadores/líderes dos projetos que direcionassem, mesmo que minimamente, 
o desenrolar das atividades parateatrais. Como explica Jacek Zmysłowski, todos 
os ―adereços‖/objetos disparadores que antes eram utilizados foram removidos: 
It suddenly became clear that the only essential thing is the special 
preparation of the place — and that ‗props‘ directing or inspiring action are 
meaningless: there were too many objects and too much calculation. 
What is left is only what is essential, but literally, essential to life. It 
became possible to eliminate everything artificial and leave the most 
simple of relationships: an individual/space — in fact an individual in 
space and us in the face of ourselves. (ZMYSŁOWSKI; BURZYŃSKI, 
2015[1978], s/p
147
). 
 
Como também esclarece Zmysłowski em outro trecho da entrevista dada 
em 1978, e também Grotowski em depoimento dado em 1979, ambos citados a 
seguir, o grande foco desse novo e complexo projeto pareateatral era a 
simplicidade daquilo que pode acontecer entre pessoas no espaço vazio: 
In this action there is only an empty space, the people who arrive and 
nothing else. Very simple things happen in this time, but simple in the 
sense that everyone has the capacity to do something in this space, in 
this room. Seen from outside it can seem simply that they are moving, 
sometimes in a way so delicate that even old people are able to do it. But 
it is very different from everything that we are in habit of doing in our daily 
lives. (ZMYSŁOWSKI apud KAHN, 1997, p. 227
148
). 
 
Jacek always insisted on the fact that what counts in the work are the 
                                                 
147
 Tradução: ―Súbito ficou claro que a única coisa essencial é a preparação especial do lugar — e que os 
"adereços" que direcionavam ou inspiravam a ação não faziam sentido: havia objetos demais e um 
excesso de cálculo. Restou apenas o que é essencial, mas literalmente, essencial à vida. Isso possibilitou 
eliminar tudo o que era artificial e deixar a mais simples das relações: a do indivíduo/espaço — na verdade, 
um indivíduo no espaço e nós diante de nós mesmos.‖ (ZMYSLOWSKI, 1978, s/p).  
148
 Tradução: ―Nessa ação, há apenas um espaço vazio, as pessoas que chegam, e nada mais. Coisas 
muitos simples acontecem nesse momento, mas ‗simples‘ no sentido de que todos têm a capacidade de 
fazer algo no espaço, nessa sala. Vistos de fora, vê-se apenas que estão em movimento, às vezes de 
forma tão delicada que mesmo os velhos são capazes de fazê-lo. Mas é muito diferente de tudo aquilo a 
que estamos habituados a fazer em nossas vidas diárias.‖ (ZMYSLOWSKI apud KAHN, 1997, p. 227). 
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extremely simple things: the movement and the space — the body and 
the space — the body and the movement. Nothing more, really nothing 
more, no miracle, no mystery, no metaphysics, no spirits, only the most 
simple things. (GROTOWSKI apud KAHN, 1997, p. 230
149
). 
 
Assim, a partir dessa ideia de ―simplicidade positiva‖ explicitada nesses 
trechos acima, também podem ser apontados como outros aspectos 
diferenciadores dessa segunda etapa — especialmente em relação à Vers un 
Mont Parallèle e ao Mountain Project — a ampliação da complexidade estrutural 
dos projetos e o modo como se dava a configuração do princípio de ―via negativa‖ 
(cf. Grotowski, 1987, p. 108). Mountain Project, além de ter tido três fases 
diferentes, exigiu um grau comparativamente muito maior de organização, tanto 
prévia quanto durante a realização do projeto, organização esta que não só incluiu 
a reforma de um castelo quase abandonado, como também a coordenação de 
equipes para o transporte dos participantes e para o fornecimento de alimentos, 
água e madeira (aquecimento dos cômodos). Como relata Jacek Zmysłowski na 
descrição acima citada, a preparação do espaço neste último projeto parateatral 
ganhou uma importância crucial e singular, embora já existisse nos experimentos 
anteriores.  
Em alguns projetos parateatrais, principalmente aqueles desenvolvidos e 
conduzidos por membros da geração parateatral (ingressantes no grupo após 
1970), os exercícios/atividades propostos eram relativamente mais distantes dos 
moldes em que foram sistematizados na fase teatral. Enquanto nos projetos dos 
antigos membros do Teatro Laboratório essa conexão era mais evidente — como 
em Acting Therapy, de Z. Molik — no caso do Mountain Project, a conexão com o 
―passado teatral‖ do grupo ficou ainda mais distante, representando um corte mais 
contundente com a fase teatral, como analisou Kumiega (1997, p. 246). Nesse 
mesmo sentido, também comenta Zmysłowski: 
At the moment, when the Laboratorium simultaneously runs several 
different training workshops and programs, it seems natural that the paths 
of our older colleagues and our own should follow different routes, 
sometimes referring to the techniques and methods that were worked out 
previously in this theatre. But there are also convergent points, which we 
reach through different means. You can start from acting exercises or 
from activities associated with something else, but in the end these arrive 
at the same point in both cases, and this is what can be called — 
simplifying it to some extent — ‗opening‘, the unblocking of the flow of 
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 Tradução: ―Jacek sempre insistia no fato de que o que conta, no trabalho, são as coisas extremamente 
simples: o movimento e o espaço, o corpo e o espaço, o corpo e o movimento. Nada mais, nada mais 
mesmo, nenhum milagre, nenhum mistério, nenhuma metafísica, nem espíritos, apenas as coisas mais 
simples.‖ (GROTOWSKI apud KAHN, 1997, p. 230). 
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energy. (ZMYSŁOWSKI; BURZYŃSKI, 2015[1978], s/p
150
). 
 
Pode-se considerar o princípio/conceito da via negativa como um dos 
―pontos de convergência‖ referidos por Zmysłowski; pontos estes que conectavam 
tanto a fase teatral ao Parateatro, como os distintos projetos parateatrais entre si, 
configurando, portanto, um aspecto que continuava sendo crucial nesse último 
projeto. Todavia, esse princípio/conceito adquiriu uma nova feição, em certa 
medida uma maior radicalização, principalmente na segunda fase do projeto, 
Droga. Nessa etapa, os participantes ficavam por volta de 48 horas na floresta em 
atividades relativamente exigentes fisicamente e sem saber ao certo onde 
estavam indo e quanto tempo levariam para chegar ao destino final. Ou seja, eram 
submetidos a um tipo de instabilidade emocional/psicológica evidente, estando 
totalmente fora do ambiente e das condições materiais da vida cotidiana. Nesse 
sentido, o ―descondicionamento‖ e o ―desaprendizado‖ através da saída de um 
conforto do dia-a-dia como uma via de autoconhecimento e desbloqueio dos 
automatismos cotidianos foi levada, de certa forma, ao extremo. E a via negativa, 
consequentemente, ganhou uma dimensão e uma configuração distintas dentro 
das pesquisas do Teatro Laboratório, comparativamente falando. Assim, 
continuava-se a almejar a autodescoberta do praticante/artista através do 
reconhecimento e eliminação de padrões comportamentais, porém eram 
relativamente distintas as circunstâncias e, principalmente, as vias através das 
quais esse processo era gerado. 
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 Tradução: ―Neste momento, em que o Laboratorium promove simultaneamente vários workshops e 
programas de treinamento diferentes, parece natural que os caminhos de nossos colegas mais antigos e o 
nosso próprio acabem seguindo rotas distintas, às vezes, no tocante às técnicas e métodos que foram 
desenvolvidos anteriormente nesse teatro. Mas também há pontos convergentes, que nós alcançamos por 
meios diferentes. Você pode começar com os exercícios das ações ou de atividades associadas com outra 
coisa, mas, no fim, elas chegam ao mesmo ponto em ambos os casos, àquilo que chamamos — de certa 
forma simplificadora — de "abertura", o desbloqueio do fluxo de energia.‖ (ZMYSLOWSKI, 1978, s/p). Vide 
entrevista completa em: https://culturehub.co/works/On_the_Opposite_Pole_from_the_Mundane. 
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Czuwanie (The Vigil) 
 
 
 
Figura 9 – Cartaz feito por Krzysztof Bednarski para o projeto Czuwanie, 1977. 
Fonte: http://www.grotowski.net/mediateka/ikonografia/plakaty 
 
Após a realização do complexo e arrojado Mountain Project (1976-1979), a 
primeira etapa, Nocne Czuwanie (Night Vigil), deixou de ser uma etapa 
preparatória e passou a ser uma nova proposta independente e integral — sem as 
etapas posteriores — e passou a ser chamada somente de Czuwanie (Vigil).  
Assim como o Mountain Project, Czuwanie também foi concebida e liderada 
por Jacek Zmysłowski, sob a supervisão de Jerzy Grotowski e em parceria com 
membros novos do Teatro Laboratório: François Kahn, Zbigniew Kozłowski, Irena 
Rycyk, Katharina Seyferth e Jairo Cuesta (Cf. The Vigil, vídeo documentário de 
André Gregory, 1981). Assim como na fase preparatória do Mountain Project — 
Nocne Czuwanie — as sessões de Czuwanie duravam muitas horas sem terem 
um tempo de duração predeterminado, variando conforme o grupo de 
participantes de cada sessão. Igualmente, as características principais do trabalho 
continuavam sendo: a opção por um espaço inteiramente vazio, sem a utilização 
de nenhum ―adereço‖, equipamento ou qualquer tipo de objeto; obrigatoriedade da 
não comunicação verbal durante a experiência; e base improvisacional do 
trabalho. Nenhuma explicação ou comentário aos participantes era feito pelos 
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líderes do trabalho antes, durante ou depois das sessões. E os participantes 
podiam sair livremente do espaço onde estava sendo realizada a sessão. 
Entretanto, diferentemente das sessões de Night Vigil do Mountain Project, em 
The Vigil não havia uma seleção dos participantes através de cartas, ou seja, 
qualquer um que se interessasse podia participar, desde que de forma ativa. 
Grande parte das sessões desse trabalho foi realizada em Wroclaw em 1978 e 
1979, mas também na cidade de Milão, Itália, durante a visita do Teatro 
Laboratório a essa cidade no final de 1979, ocasião em que foi feito o 
documentário citado anteriormente, sob a direção de André Gregory, Mercedes 
Gregory e Jill Godmilow151. Nesse documentário, seu principal líder e criador, 
Jacek Zmysłowski, define de modo sucinto essa experiência parateatral e, 
comentando sobre sua enorme simplicidade, aponta também sua singular 
complexidade:  
There is an empty space, an empty room. There are only people who are 
coming and nothing else. And we are doing simple things which are done 
during that time. But simple in the sense of the possibility of each person. 
Each one can do something in the space, in this room. Because from 
outside it‘s just movement, sometimes very soft, so even old people can 
do that. But it is very different from what we do in our everyday lives. We 
do not move in this way. We communicate in a completely different… on a 
different level. There we speak, we use words. Here we do not use words. 
We do not use voice. In fact it is completely soundless. For someone who 
enters the space for the first time, silence is something strange. Because 
outside there is no silence. So, it creates a completely different situation, 
completely different relation between the people who do not know each 
other. Not at all. And it is important to place people in a certain space that 
could begin movement. But because it is so simple, sometimes it is very 
hard to take the first step for people who come for the first time. And I 
think that one of the things we have to do is help this first step in order for 
someone not to become afraid to move. (THE VIGIL, 1981[1979]
152
). 
 
O desenvolvimento desse trabalho e futuros desdobramentos já 
concebidos — Earth Project e Journey to the East — foram abruptamente 
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 The Vigil. Direção: André Gregory e Jill Godmilow; produção: Mercedes Gregory para a Atlas Theatre 
Company, 1981.  
152
 Tradução: ―Existe um espaço vazio, uma sala vazia. Existem pessoas que estão entrando e nada mais. E 
fazemos coisas simples, que são feitas nesse período. Mas ‗simples‗ no sentido da possibilidade de cada 
pessoa. Cada um pode fazer alguma coisa no espaço, nessa sala. Porque, de fora, é apenas movimento, 
às vezes muito suaves, que até os velhos conseguem fazer. Mas é muito diferente daquilo que fazemos em 
nossas vidas cotidianas. Nós não nos movemos daquela maneira. Nós nos comunicamos em um nível 
diferente... totalmente diferente. Lá fora, nós falamos, usamos palavras. Aqui, não usamos palavras. Não 
usamos a voz. Na verdade, é algo completamente silencioso. Para quem entra no espaço pela primeira 
vez, o silêncio é um pouco estranho. Porque, fora, não há silêncio. Logo, cria-se uma situação totalmente 
diferente, uma relação totalmente diferente entre as pessoas que não se conhecem. Absolutamente. E é 
importante colocar as pessoas em certo espaço que possa iniciar o movimento. Mas, porque é tão simples, 
para as pessoas que vêm pela primeira vez às vezes é muito difícil dar o primeiro passo. E eu acho que 
uma das coisas que temos que fazer é ajudar esse primeiro passo, para que a pessoa não fique com medo 
de se mover.‖ (THE VIGIL, 1981[1979]). 
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interrompidos por conta de um acontecimento trágico: Jacek Zmysłowski, líder 
principal do projeto, desenvolveu um câncer (leucemia) e faleceu em 1982 (Cf. 
SLOWIAK e CUESTA, 2013, p. 77). 
The Tree of People 
 
 
 
Figura 10 – Cartaz feito por Krzysztof Bednarski para o projeto Drzewo ludzi, 1979. 
Fonte: http://www.grotowski.net/mediateka/ikonografia/plakat-drzewo-ludzi 
 
The Tree of People (A Árvore de Pessoas) foi o último experimento 
parateatral feito pelo Teatro Laboratório, realizado entre os anos de 1979 e 1981, 
na Polônia, na Itália, no Reino Unido e na França, sob a liderança dos atores 
membros do grupo: Ryszard Cieślak, Zygmunt Molik, Zbigniew Cynkutis, 
Ludwik Flaszen, Antoni Jahołkowski, Zbigniew Kozłowski, Rena Mirecka, 
Elizabeth Albahaca, Teresa Nawrot, Irena Rycyk e Stanisław Scierski. Em The 
Grotowski Sourcebook, editado por Schechner e Wolford, The Tree of People não 
foi considerado parte da fase parateatral porque Grotowski, embora tenha 
comparecido a algumas sessões desse experimento (CASHMAN, 1979, p. 464), 
não supervisionou ativamente esse projeto e já havia iniciado sua nova pesquisa 
com o grupo internacional, que foi chamada de Teatro das Fontes. Tratava-se de 
sessões intensas de improvisação que duravam ou muitas horas, ou alguns dias 
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(sete dias corridos), nas quais os participantes improvisavam sendo, parte do 
tempo, diretamente estimulados pelos membros do Teatro Laboratório, que se 
revezavam sozinhos ou em duplas ou nessa tarefa de condução das ações, ou só 
observando a improvisação do grupo de participantes. Esse último projeto 
parateatral era uma espécie de compilação de experimentos parateatrais 
anteriores, articulando elementos e aspectos oriundos de The Vigil, de Acting 
Therapy e de Events.  
Como comenta Robert Findlay (1980, p. 355), que participou de três 
sessões de The Tree of People entre 1979 e 1980, ao longo do tempo o trabalho 
foi ficando mais estruturado, com padrões de movimento mais fixos e com uma 
abordagem cada vez mais teatral. Segundo a visão do autor, não seria um retorno 
à teatralidade da fase teatral, mas uma nova teatralidade que surgia e que havia 
contaminado também as apresentações de Apocalypsis cum Figuris. ―In January 
1980, the whole company of Apocalypsis possesses an almost celebrational 
physical and vocal energy and precision, and hence theatricality‖ (FINDLAY, 1980, 
p. 355153). Esse último projeto pode ser considerado como algo entre um 
espetáculo teatral e uma oficina parateatral propriamente dita. As experiências 
realizadas em The Tree of People se desdobraram na montagem de Polish 
Thanatos: Incantations, último espetáculo do grupo, do qual Grotowski não fez 
parte.  
A descrição e a análise feitas aqui das subfases e projetos específicos que 
compuseram o que foi denominado Parateatro são uma compilação e, de certa 
forma, também uma interpretação das informações obtidas através de fontes de 
pesquisa de ordem primárias e secundárias. Essas fontes foram os relatos 
deixados por escritos ou orais, de pessoas que diretamente vivenciaram essas 
experiências feitas ao longo da década de setenta, ou de artigos de revistas e 
jornais e fotos que registraram tais acontecimentos culturais de grande 
importância, não só no panorama cultural polonês, mas também mundial. Também 
foram utilizadas fontes de pesquisas secundárias, ou seja, os livros de autores 
que, através do exercício historiográfico, relatam o que aconteceu durante esse 
período, mesmo que em alguns casos, como os de Kumiega (1985), Slowiak e 
Cuesta (2007 e 2013), tenha havido um envolvimento prático direto com o grupo 
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 Tradução: ―Em janeiro de 1980, toda a companhia de Apocalypsis possui uma energia e precisão física e 
vocal quase de celebração e, portanto, de teatralidade‖ (FINDLAY, 1980, p. 355). 
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polonês154.  
Entretanto, vale ressaltar que se trata, evidentemente, de uma versão de 
certa forma ―higienizada‖ da história, na qual foram, propositalmente ou não, 
omitidas informações e/ou acontecimentos relevantes, por exemplo, conflitos 
internos e crises que ocorreram durante esse período.  
Só para dar um exemplo, pode-se citar a história da fundação do Centre for 
Theatre Practices Gardzienice, só recentemente revelada por Flaszen em 2010, 
no livro Grotowski & Company (versão brasileira publicada em 2015155). Esse 
grupo polonês — sem dúvida um dos mais renomados do país nas últimas 
décadas — foi fundado por Włodzimierz Staniewski após sua saída do Teatro 
Laboratório (Cf. FLASZEN, 2015, p. 406-407). Segundo o relato, Staniewski, junto 
com Zmysłowski, havia se tornado um dos principais colaboradores de Grotowski 
durante a fase parateatral, liderando de forma mais ativa uma série de projetos 
parateatrais, enquanto Grotowski atuava mais como uma espécie de coordenador 
geral das várias atividades organizadas pelo Instituto Teatro Laboratório. E sua 
saída do grupo teria ocorrido após um grande desentendimento com Grotowski, 
conflito este relacionado ao modo como se dava seu envolvimento em algumas 
atividades parateatrais desenvolvidas pelo grupo. Naquele período, Grotowski 
estava viajando bastante e, paralelamente, já organizando expedições ligadas ao 
que foi denominado Teatro das Fontes. 
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 Destacamos aqui as seguintes fontes de pesquisa:  
KOLANKIEWICZ, Leszek. On the Road to Active Culture: The Activities of Grotowski´s Theatre Laboratory 
Institute in the Years 1970-1977. Wrocław: Instytut Aktora-Teatr Laboratorium, 1978. (Brochura não 
publicada) 
BURZYŃSKI, Tadeusz. Grotowski Exit from Theatre. In: The Theatre in Poland, n.7. Varsóvia: Associação 
Polonesa de Autores Teatrais, 1975, p. 15-17. 
BURZYŃSKI, Tadeusz. Theatre of Nations University of Research in Wrocław. In: The Theatre in Poland, 
n.11-12. Varsóvia: Associação Polonesa de Autores Teatrais, 1975, p. 44-54. 
BURZYŃSKI, Tadeusz. Jerzy Grotowski‘s Special Project. In: The Theatre in Poland, n.8. Varsóvia: 
Associação Polonesa de Autores Teatrais, 1976, p. 3-17. 
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ORIGEM e CONTINUIDADE: Apocalypsis Cum Figuris 
 
 
 
Figura 11 - Foto da apresentação de Apocalypsis cum figuris, Itália, 1979. Atores: Stanisław Scierski, Antoni 
Jahołkowski, Ryszard Cieślak, Elizabeth Albahaca, Zygmunt Molik and Zbigniew Cynkutis. 
Foto de Maurizio Buscarino. © Copyright Maurizio Buscarino. Fonte: www.grotowski.net 
 
 
 
Figura 102 – Foto da apresentação de Apocalypsis cum figuris, Itália, 1979. 
Atores: Zygmunt Molik, Antoni Jahołkowski, Stanisław Scierski, Zbigniew Cynkutis, Ryszard Cieślak. 
Foto de Maurizio Buscarino. © Copyright Maurizio Buscarino. Fonte: www.grotowski.net 
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Os eventos parateatrais podem ser considerados, simultaneamente, um 
abandono e um desdobramento direto daquilo que havia sido desenvolvido pelo 
grupo ao longo da década anterior (anos sessenta). A necessidade de renunciar 
ao ―passado técnico‖ (GROTOWSKI apud ERTEL, 1973, p. 130) já teria se 
manifestado fortemente no processo de criação de Apocalypsis cum Figuris, última 
montagem do grupo antes da fase parateatral e cuja estreia se deu em 1969156. E, 
no Parateatro, essa ―renúncia ao teatro‖, ao próprio passado, se tornou uma 
prerrogativa básica do trabalho, como uma espécie de ―passo seguinte‖ dentro da 
trajetória do Teatro Laboratório. Nesse sentido, essa nova fase representava 
paradoxalmente uma forte ruptura e também a continuidade das pesquisas 
realizadas até aquele momento (começo da década de setenta).  
Por isso, para analisar o Parateatro, é imprescindível compreender sua 
origem, ou seja, a profunda crise que fez parte da última montagem teatral, 
Apocalypsis cum Figuris. Foram as questões surgidas nesse processo criativo que 
levaram Grotowski a impor ao grupo o abandono, não do teatro em si, mas da 
criação de ―obras teatrais‖, dando início ao que foi denominado Parateatro. Assim, 
pode-se considerar que o começo da fase parateatral tenha ocorrido ainda durante 
a montagem desse último espetáculo dirigido por Grotowski, que deve ser 
encarado como o processo artístico que deu origem ao surgimento do Parateatro. 
Apocalypsis também foi a única estrutura formalizada — ―obra teatral‖ para 
apresentação pública — que fazia parte dessa nova fase de pesquisa do grupo, 
como uma importante ferramenta em vários sentidos. Conforme analisa Richard 
Schechner:  
The Paratheatre emerged almost seamlessly from Apocalypsis cum 
figuris. That production had a hard time emerging as a public performance 
because its underlying action tended forward self-examination and the 
kind of ‗meeting‘ characterizing the Paratheatrical work. Apocalypsis was 
a production theatre piece desiring to be a paratheatrical work. 
(SCHECHNER, 1997e, p. 207
157
). 
 
Além dessa crise artística e interpessoal que ―entrelaça‖ de modo complexo 
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 Não há um consenso sobre as datas de estreia e de encerramento das apresentações da peça 
Apocalypsis cum Figuris. Por exemplo, Schechner (1997a, p. 23), OSIŃSKI (1979c, p. 56), Kumiega (1985, 
p. 92), Kolankiewicz (1977b, p. 24) e Taviani (1997, p. 195) consideram que a estreia pública e oficial da 
peça tenha ocorrido em 1969. Já para Flaszen (1978, p. 326), Findlay (1997, p. 174-177) e para Temkine 
(1992, p. 82) a estreia da peça foi no ano anterior, 1968, mesmo levando em conta ter sido uma 
apresentação ―fechada‖ e restrita para funcionários do governo polonês (oficiais da censura). (Cf. MOTTA-
LIMA, 2012, p. 203). 
157
 Tradução: ―O parateatro surgiu quase que organicamente de Apocalypsis cum figuris. Essa produção 
passou por tempos difíceis ao se apresentar como espetáculo público, porque sua ação subjacente tendia 
para a autoinvestigação e aquela espécie de "encontro" que caracterizam a obra parateatral. Apocalypsis 
era uma produção teatral que desejava ser uma obra parateatral‖ (SCHECHNER, 1997e, p. 207). 
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o processo de criação da peça à decisão de iniciar o Parateatro, Apocalypsis foi 
também o único espetáculo que permaneceu no repertório do grupo enquanto, em 
paralelo, as atividades do período parateatral estavam em curso. Nesse sentido, a 
divisão feita por Schechner e Wolford na edição do livro The Grotowski 
Sourcebook (1997), que separa o Parateatro da peça Apocalypsis em dois 
momentos distintos da trajetória de Grotowski, é problemática, uma vez que 
obscurece o profundo entrelaçamento entre ambos, como pertinentemente 
analisou Motta-Lima (2012, p. XXVII e 201-216). De todas as montagens do 
Teatro Laboratório, Apocalypsis foi a mais longeva, tendo ficado em cartaz de 
1969 a 1981, quando deixou de ser apresentada em consequência da morte de 
Antoni Jaholkowski158, ator do grupo liderado por Grotowski, desde sua fundação, 
na cidade de Opole. A permanência das apresentações da peça junto ao 
Parateatro teve várias razões, tanto de ordem artística, quanto de ordem política.  
Primeiramente, deve-se apontar que a peça tinha algumas funções 
estratégicas em relação ao Parateatro. Por exemplo, funcionava como uma 
espécie de ―ponte‖ para as atividades parateatrais, porque era utilizada para 
selecionar, entre o público do espetáculo, possíveis participantes159 (Cf. OSIŃSKI, 
1979e, p. 102. KUMIEGA, 1958, p. 105. SLOWIAK; CUESTA, 2007, p. 28). Como 
descreve o crítico Burzyński, no guarda-roupa da entrada da sede do Teatro 
Laboratório em Wrocław, encontrava-se pendurado um cartaz escrito à mão, 
assinado por Grotowski, que dizia: ―If you wish to meet with us in the paratheatrical 
training period remain in the auditorium after the performance of Apocalypsis‖ 
(GROTOWSKI apud BURZYŃSKI, 1975a, p. 15160 e 1979, p. 113). E, após o 
término das apresentações, o elenco também convidava algumas pessoas para 
permanecerem na sala para uma conversa sobre Parateatro e sobre as 
possibilidades de acesso ao Special Project, nome dado ao primeiro projeto 
parateatral aberto.  
Além disso, como assinalou Motta-Lima (2012), Apocalypsis tinha uma 
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 Antoni Jaholkowski, em Apocalypsis cum Figuris, fazia o papel de Simão Pedro (Szymon Piotr).  
159
 Nesse sentido, explica Motta-Lima: ―Além disso, em torno de Apocalypsis se realizou o encontro e a 
seleção de participantes para as experiências parateatrais. O processo de seleção começava, em certo 
sentido, no testemunho do espetáculo e continuava através de uma longa conversa — em Holiday, entre 
Grotowski e os interessados em participar da experiência — após a apresentação da peça. Em entrevista 
datada de 1975, Grotowski resumiu esse entrelaçamento entre Ap e Holiday dizendo que o encontro 
realizado em Ap, em uma situação ainda teatral, servia como ponto de partida para um encontro mais total 
— leia-se Holiday — [...]‖. (MOTTA-LIMA, 2012, p. 206-207)  
160
 Tradução: ―Se quiser se encontrar conosco no período de treinamento parateatral, permaneça no auditório 
após a apresentação de Apocalypsis‖ (BURZYNSKI, 1975a, p. 15 e 1979, p. 113).  
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função política estratégica: ajudava a garantir que o grupo pudesse realizar as 
experimentações parateatrais sem sofrer possíveis repreensões ou retaliações por 
parte da comunidade artística e, principalmente, por parte dos funcionários do 
governo polonês que fiscalizavam as atividades do grupo. As contínuas 
apresentações da peça mantinham a produção teatral como ―ativa‖ publicamente, 
fato que auxiliava a manter a legitimidade do Teatro Laboratório, na condição de 
instituição cultural pública financiada pelo regime comunista. Assim, evitava-se 
que possíveis críticas ao isolamento e à restrição das atividades do Parateatro 
provocassem o cancelamento do subsídio governamental do grupo liderado por 
Grotowski. Nas palavras de Motta-Lima: 
Apocalypsis foi também, durante todo o período parateatral do Teatro 
Laboratório, um lugar de maior visibilidade e de manutenção da 
legitimidade do grupo. Apocalypsis era apresentada como um espetáculo, 
ou seja, como um produto público do Teatro Laboratório e, nesse sentido, 
era pragmaticamente necessária à vida das outras experiências mais 
reclusas e que suscitavam, por isso mesmo, mais dúvidas do meio 
teatral. (MOTTA-LIMA, 2012, p. 206). 
 
Nesse sentido, a peça representou uma transição para o Parateatro não só 
pelas razões estratégicas e políticas acima descritas, mas também porque as 
questões ali processadas, enquanto especificidades artísticas, já davam início 
àquilo que seria o ―cerne‖ do Parateatro. E creio que, por conta dessa intensa 
ligação entre as atividades parateatrais e a peça, pouco antes de iniciar a seção 
do seu livro The Theatre of Grotowski dedicada ao Parateatro (KUMIEGA, 1985, p. 
157-198), a autora escreveu um pequeno capítulo intitulado ―Transição‖ 
(―Transition‖), no qual analisa a montagem de Apocalypsis dentro dessa 
perspectiva específica, quer dizer, como uma transição e, ao mesmo tempo, uma 
espécie de ―apêndice teatral‖ das atividades parateatrais. 
Vale ressaltar que, não por acaso, Apocalypsis teve um difícil processo de 
criação, que durou mais de três anos. Foi a profunda crise instaurada durante a 
elaboração desse espetáculo que desencadeou, em Grotowski, a necessidade de 
não mais montar espetáculos e de dar prosseguimento às pesquisas através de 
uma série de propostas que tinham em comum a ruptura com uma série de 
convenções do campo teatral. Esse difícil processo criativo foi descrito e discutido 
por Grotowski, de um ponto vista mais estritamente artístico, em entrevistas após 
a estreia do espetáculo (1969/1970) e foram compiladas no texto ―Sobre a gênese 
de Apocalypsis‖ (GROTOWSKI, 2007j, p. 181-195). Nesse texto, os termos 
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―renúncia‖ e ―crise‖, como ressalta Motta Lima (2012, p. 213-215), são muito 
utilizados justamente para explicar o que ocorreu, em particular, na criação desse 
último espetáculo ―teatral‖ dirigido por Grotowski. Tendo como referência o texto 
de Grotowski e também as análises e comentários já feitos por Flaszen 
(FLASZEN; FORSYTHE, 1978), Kumiega (1985), Grotowski (SODRÉ, 2014[1997-
1998]) e, principalmente, Motta-Lima (2012), pode-se dizer que a crise artística 
instaurada nesse processo criativo estava intimamente ligada a uma forte 
necessidade de fazer uma série de renúncias, que podem ser resumidas como: 1) 
renúncia aos estereótipos do próprio trabalho realizado até então; 2) renúncia aos 
métodos e aos procedimentos técnico-criativos desenvolvidos pelo grupo até 
aquele momento; 3) renúncia a qualquer tipo de truque de encenação; 4) renúncia 
à obrigação de estrear e de finalizar a ―obra‖; 5) renúncia ao profissionalismo 
técnico dos atores que, na visão do diretor, conduziria à imitação, e não à 
descoberta de uma ação orgânica, isto é, um processo de autorrevelação.  
Também segundo a autora, essa necessidade de ―abdicar‖ ao passado 
técnico-criativo do grupo (métodos e resultados) estava diretamente relacionada à 
outra necessidade imperativa, a de dar continuidade à pesquisa, especialmente ao 
que foi ―descoberto‖ isoladamente por Cieślak na montagem anterior, O Príncipe 
Constante. No entanto, não se tratava de transformar o processo de Cieślak e 
suas ―descobertas‖ relativas à organicidade — chamada de ―Técnica II‖ 
(OUAKNINE, 1970, p. 40-41) — em um modelo a ser repetido pelos outros atores, 
mas, sim, de uma verticalização ainda maior sobre um tipo de trabalho sobre si, 
trabalho este que foi sintetizado por Grotowski através da expressão ―mostra-me o 
teu Homem‖, muito explorada no texto ―Sobre a gênese de Apocalypsis‖.  
Desse modo, pode-se reconhecer a mesma dialética de 
continuidade/ruptura em Apocalypsis em relação ao período anterior (montagem 
de O Príncipe Constante e outras), assim como no Parateatro em relação a esse 
último espetáculo. E o ―processamento‖ prático dessa dialética em continuar a 
investigação sobre a organicidade pela/através da ―renúncia‖ provocou uma 
grande crise interna, dada a dificuldade enfrentada pelos atores para concretizar o 
desafio, ou seja, fazer com que o trabalho de cada um sobre si mesmo emergisse 
através de um tipo de encontro consigo mesmo e com o outro. Essa ―exigência‖ 
por uma ação conjunta que articulasse as ―sementes‖ de autorrevelação com a 
interação em grupo é uma das razões que explica o fato da criação de 
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Apocalypsis ter sido descrita como um processo muito árduo.  
A noção de organicidade foi uma prática/discurso que não esteve 
presente desde o começo do percurso de Grotowski e nem mesmo 
apareceu a partir de 1962, ou seja, a partir da ênfase nos processos, 
digamos interiores, do ator. Ela é uma noção dos anos 1964/1965, e que 
circunscreveu um campo de investigação diferente do que vinha sendo 
explorado até então; esse campo da organicidade permaneceu, ele sim, 
como um campo de investigação importante, mesmo nas pesquisas (ou 
fases) posteriores de Grotowski. (MOTTA-LIMA, 2012, p. XXXI). 
 
Todavia, analisando sob esse prisma os comentários feitos por Cynkutis em 
seu diário pessoal, fica evidente que, no período da criação de Apocalypis (pós-
fama internacional e pós-montagem de O Príncipe Constante), essa crise interna 
enfrentada pelos membros do Teatro Laboratório não se devia somente às 
questões de ordem mais puramente artísticas — investigação sobre organicidade 
— exploradas nos textos acima referidos, mas também a um momento de colapso 
de questões interpessoais. Foi uma crise devida também a um forte desgaste no 
relacionamento profissional (e extraprofissional também) entre Grotowski e seus 
atores, destacando-se, dentre essas questões interpessoais, sua grande 
autoridade, vista por muitos como autoritarismo. A seguir, apresento alguns 
trechos reveladores nesse sentido: 
1° de maio de 1968 
The impossibility of being oneself was aggravated by Grotowski‘s 
pompous behavior and Cieślak‘s obsequious flunkeyism. Increasingly, at 
meetings outside of theatre work, Bos [Grotowski] stands apart with his 
nose in the air even in relation to us. […] Grotowski attitude, saying that 
the wiser and greater a man is, the more modest should be his demeanor, 
whereas in his case is the reverse. 
30 de junho de 1968 
Grotowski‘s frequent naivety and gullibility, which in the Opole period was 
still a virtue that allowed him to be provoked to deeper analyses or 
rehearsals, is now supported by a conceit and dogmatism that are 
simultaneously laughable and irritating. 
5 de julho de 1968 
It is worse that great majority of mistakes he commits are the result of 
Cieślak‘s cretinous influence, and his authority-building is supported by 
Bos [Grotowski] with his own uncritical authority. In the process he fails to 
notice that he is not enforcing Rysiek‘s [Cieślak‘s] authority at all, reducing 
him to the status of an untouchable by employing police methods, and, to 
boot, undermining his own authority. Jokes about Bos range from the 
sympathetic to the vulgarly boorish: Scierski, Janowski, Mirecka, and 
frequently Molik simply use expressions that reveal their state of irritation 
and fatigue. (CYNKUTIS, 2015, p. 50-55
161
). 
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 Tradução:  
 1° de maio de 1968 – ―A impossibilidade de ser quem se era agravava-se pelo comportamento pomposo 
de Grotowski e o servilismo obsequioso de Cieślak. Cada vez mais, nos encontros fora do trabalho no 
teatro, Bos [Grotowski] coloca-se à parte de nós com seu nariz empinado. (…) A atitude de Grotowski, 
dizendo que quanto mais sábio e grande é um homem, mais modesta sua conduta deve ser... embora no 
caso dele seja o inverso.‖ 
30 de junho de 1968 – ―A ingenuidade e a credulidade de Grotowski, que, no período de Opole, ainda eram 
158 
 
 
 Assim, Apocalypsis cum Figuris, última produção teatral do Teatro 
Laboratório, deve ser encarada como a peça que, de dentro de seu difícil processo 
de criação, ―gerou‖ o Parateatro, operando uma importante passagem para essa 
nova fase do grupo polonês. Foi a única peça teatral do grupo que era, em certo 
sentido, ―parateatral‖, embora esta afirmação seja um contrassenso, porque o 
Parateatro tinha como uma de suas diretrizes principais justamente que as 
experiências propostas não se fixassem em uma obra pública, quer dizer, que não 
resultassem na elaboração de um espetáculo. Mas, dessa perspectiva, afirmou 
Schechner: ―Apocalypsis was a production theatre piece desiring to be a 
paratheatrical work‖ (SCHECHNER, 1997e, p. 207162). E, porque foi mantida no 
repertório do grupo, essa última peça deve ser considerada, além de uma 
transição, também uma espécie de ―amostra do Parateatro‖, ainda dentro dos 
moldes teatrais, como definiu o próprio Grotowski (1974a).  
Além disso, como relatou Molik, um dos principais membros do Teatro 
Laboratório, as apresentações da peça ocorriam nos finais de semana em 
Wrocław e refletiam aquilo que estava sendo vivenciado durante a semana no 
campo em Brzezinka. ―O Parateatro chegou enquanto estávamos apresentando o 
Apocalypsis cum Figuris e ele mudou toda a vida do espetáculo‖ (MOLIK; CAMPO, 
2012, p. 102). 
No entanto, esse reflexo das atividades parateatrais nas apresentações de 
Apocalypsis não deve ser visto como uma ―transposição‖ imediata e maniqueísta 
das experiências parateatrais para a cena, ou como uma maneira de 
conscientemente ―testar em frente ao público‖ aquilo que ocorria no Parateatro. 
Tratava-se de uma verticalização, às vezes sutil, de aspectos que já faziam parte 
da concepção primeira do espetáculo (versão 1968-1969), ou transformações 
decorrentes do longo tempo em repertório, muitas até mesmo inconscientes. 
Como também relatou Molik em resposta direta a Giuliano Campo sobre essa 
                                                                                                                                                    
uma virtude que lhe permitiu ser provocado em análises ou ensaios mais profundos, agora são sustentadas 
por uma presunção e um dogmatismo que são, ao mesmo tempo, risíveis e irritantes.‖ 
5 de julho de 1968 – ―Ainda pior é que a grande maioria dos erros que ele comete são o resultado da 
influência cretina de Cieślak, e a construção da autoridade deste é apoiada por Bos [Grotowski] com sua 
própria e inquestionável autoridade. Nesse processo, ele não percebe que não está, de modo algum, 
reforçando a autoridade de Rysiek [Cieślak] ao reduzi-lo à condição de intocável pelo emprego de métodos 
policiais, e, além disso, minando sua própria autoridade. As piadas sobre Bos vão das simpáticas às mais 
vulgares e grosseiras: Scierski, Janowski, Mirecka e, muitas vezes, Molik simplesmente usam expressões 
que revelam seus estados de irritação e fadiga.‖ (CYNKUTIS, 2015, p. 50-55). 
162
 Tradução: ―Apocalypsis era uma produção teatral que deseja ser uma obra parateatral‖ (SCHECHNER, 
1997e, p. 207). 
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questão: 
CAMPO: O Apocalypsis não era utilizado para experimentar uma relação 
diferente entre os espectadores, um tipo diferente de comunicação, 
diferente de qualquer outra apresentação? Ou era como as outras 
produções feitas por você em que havia uma partitura que sempre se 
repetia? 
MOLIK: Não, era semelhante, era a mesma. Era o mesmo tipo de 
apresentação que as outras, como O Príncipe Constante, como Doutor 
Fausto. (CAMPO; MOLIK, 2012, p. 238).  
 
Assim, embora não deva ser considerada uma transposição das 
experiências parateatrais para os moldes teatrais mais convencionais de um 
espetáculo, Apocalypsis ―dialogava‖ com o Parateatro em várias dimensões. 
Como amplamente exploramos no capítulo 3 da dissertação de Mestrado163, essa 
peça tinha várias particularidades que diferenciavam esse espetáculo das 
produções antecedentes do Teatro Laboratório. E essas particularidades já 
―apontavam‖ na direção da radicalização ainda maior que viria depois, na fase 
parateatral. Além disso, como relatou Flaszen, muitas mudanças ocorreram nesse 
espetáculo ao longo da década de setenta. E essas novas versões de Apocalypsis 
refletiam as questões que moviam o Parateatro na medida em que representavam 
uma radicalização ainda maior na desteatralização da performance cênica. Como 
afirmou Flaszen: ―we began to remove all that still seemed artificial and theatrical 
and formal, all that was ready-made beauty‖ (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 
327164). Ou, nas palavras de Grotowski em uma entrevista de 1973, Apocalypsis 
transformou-se em ―um tipo de encontro‖ (CONVERSATIONS..., 1973). 
Nesse sentido, essa última montagem deve ser avaliada como o elo 
dialético de continuidade/ruptura que operou a passagem entre duas etapas 
distintas do percurso de Grotowski e seus colaboradores. Suas singularidades 
podem ser vistas como ainda fortemente vinculadas às diretrizes principais da fase 
teatral, como um desdobramento das pesquisas realizadas no Teatro Laboratório, 
principalmente a partir de 1962. A peça pode ser encarada, por exemplo, como 
uma radicalização do princípio do ―Teatro Pobre‖. Em relação à busca pela 
autonomia do fenômeno teatral frente à literatura dramática, Apocalypsis foi o 
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 OLINTO, Lidia. A Precisão Psicofísica: um estudo comparativo entre os espetáculos Akropolis, O Príncipe 
Constante e Apocalypsis cum Figuris de Jerzy Grotowski sob a ótica do binômio reprodutibilidade-
espontaneidade. Dissertação defendida no Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena do Instituto de 
Artes da Universidade Estadual de Campinas, 2012, sob orientação do Prof. Dr. Matteo Bonfitto e co-
orientação da Profa. Dra. Tatiana Motta-Lima. 
164
 Tradução: ―(…) começamos a remover tudo o que ainda parecia artificial, teatral e formal, tudo o que era 
beleza a pronta entrega‖ (FLASZEN, 1978, p. 327). 
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único espetáculo do grupo que não teve uma obra dramatúrgica como ponto de 
partida. Também há, nesse espetáculo, uma relativa maior centralidade da criação 
no processo psicofísico do ator, pois foi o único espetáculo ―sem‖ figurino, ―sem‖ 
arquitetura cênica e ―sem‖ iluminação165.  
Entretanto, essas mesmas singularidades também se mostram como 
aspectos que projetavam a forte ruptura das propostas parateatrais. ―I feel that 
Apocalypsis cum figuris is a new stage for me in my research. We have crossed a 
certain barrier‖ (GROTOWSKI apud SCHECHNER, 1997e, p. 207)166. Esse 
cruzamento de barreiras mencionado por Grotowski está relacionado às 
transformações operadas nesse espetáculo, ou seja, mudanças relativas ao modo 
de conceber o fazer artístico e a certo ―desfazimento‖ dos papéis convencionais de 
ator, diretor e espectador, certa ―desteatralização‖, processo de transição rumo ao 
Parateatro que levará Grotowski a abandonar definitivamente, não o teatro em si, 
mas a produção de novos espetáculos.  
Segundo Kumiega (1985, p. 145), há duas principais questões que já 
estavam presentes na fase teatral e que irão se desdobrar na pesquisa na fase 
parateatral como seus dois grandes eixos: a relação ator-espectador (participação 
da plateia) e a manipulação na relação diretor-ator. A estas duas questões 
apontadas pela autora, creio ser fundamental também destacar outro ponto, mas 
que está diretamente amalgamado a esses dois eixos: o trabalho do ator sobre si 
dentro do Teatro Laboratório. A seguir analisarei separadamente cada uma 
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 Nas montagens anteriores a Apocalypsis, os elementos cênicos externos ao ator (cenário, figurinos, 
iluminação, adereços, etc.), por mais que estivessem subordinados à sua funcionalidade perante a ação 
cênica dos atores, faziam-se notar de modo comparativamente mais nítido, tanto em termos materiais, 
quanto conceituais e estéticos. Por exemplo, para a montagem de O Príncipe Constante, foi construída 
uma grande caixa cênica de madeira com um praticável pequeno no meio. Nessa ―arquitetura cênica‖, 
enquanto os atores circulavam dentro dessa caixa cênica, o público era fisica e visualmente isolado por 
arquibancadas suspensas e separadas por paredes altas. Como é descrito por Flaszen no programa, esse 
ambiente simulava cenograficamente o tipo de expectação proporcionado por arenas de touradas e 
também por salas de aula voltadas para a Medicina Cirúrgica. Já na última produção teatral do grupo, não 
havia nenhuma estrutura arquitetônico-cenográfica de grande porte, apenas algumas marcas divisórias no 
chão separavam o espaço cênico do lugar destinado à plateia. Para as apresentações de Apocalypsis, 
Grotowski exigia um espaço vazio que não fosse aquele destinado convencionalmente para o 
acontecimento teatral, ou seja, algum tipo de palco dentro de algum edifício teatral. A iluminação, 
diferentemente das peças anteriores, reduzia-se a dois spotlights e algumas velas. E o figurino, que num 
primeiro momento ainda existia, depois deixou de ser utilizado, sendo substituído propositalmente pelo 
vestuário cotidiano dos atores. Essa maior radicalidade em relação à ―pobreza‖ dos elementos cênicos não 
deve levar à conclusão de que, em Apocalypsis, não houvesse nenhum tipo de preocupação de ordem 
estética ou que as escolhas feitas não proporcionassem uma percepção daquela experiência teatral em um 
nível também estético. Pelo contrário, essa ―simplicidade‖, essa ―renúncia dos artifícios cênicos‖ 
configurava uma opção estético-conceitual consciente e fruto de uma necessidade de ―não fingir que algo é 
o que não é‖, nas palavras de Flaszen (1978, p. 310). Para mais informações, vide: OLINTO, 2012 
(dissertação de mestrado) e 2014 (artigo na revista Artcultura). 
166
 Tradução: ―Sinto que Apocalypsis cum figuris é um novo estágio para mim em minha pesquisa. Nós 
cruzamos certa barreira.‖ (GROTOWSKI apud SCHECHNER, 1997e, p. 207). 
161 
 
dessas três questões que estão interligadas. 
Como relatou Grotowski no texto ―Teatro e Ritual‖ (Cf. GROTOWSKI, 
2007g[1968]), de 1959 a 1961 — período no qual foram criados os espetáculos 
Orfeu, Caim, Mistério-Bufo, Shakuntala e Os Antepassados — diferentes maneiras 
de estimular um envolvimento mais ativo do público na cena foram exploradas. 
Essas formas de provocar a participação direta dos espectadores estavam ligadas 
a uma das metas/propostas de Grotowski no início de carreira, que seria 
―resgatar‖, em suas encenações, a dimensão ritualística do Teatro. Segundo a 
visão do diretor, a dimensão ritual, embora tenha sido um dos aspectos mais 
centrais na gênese do Teatro ocidental (modelo grego), havia deixado de ser um 
elemento importante da arte teatral dentro do contexto euro-americano. Desse 
modo, no início da década de sessenta, um de seus objetivos como encenador era 
fazer com que os espetáculos do Teatro Laboratório se tornassem uma espécie de 
―ritual laico‖ (GROTOWSKI, 2007g[1968], p. 119 e 124).  
Assim, tendo como uma espécie de meta última nesse ―retorno ao ritual‖, 
Grotowski tentou estabelecer uma participação mais direta dos espectadores 
através de diversas estratégias. Primeiramente, foi elaborado um alfabeto sígnico 
de gestos e sons que, quando executados em cena, pudessem funcionar como 
uma linguagem simbólica reconhecível pelo público. Também se optou por 
reencenar e confrontar mitos e arquétipos sociais, na tentativa de gerar uma via de 
comunicação direta com o inconsciente coletivo do público. Outra estratégia foi a 
opção por um estilo de atuação propositalmente não realista, justamente para 
enfatizar que se tratava de encenação teatral, permitindo, inclusive, a inserção de 
atitudes provocativas feitas pelos atores diretamente voltadas para a plateia. E, 
por último, também buscou-se estimular a participação através de uma arquitetura 
cênica que, abolindo a separação espacial ―tradicional‖ de palco-plateia, ―jogava‖ o 
espectador na ação (Cf. GROTOWSKI, 2007g[1968], p. 119-121). 
Todavia, após algumas tentativas de inserção do público na ação cênica, 
Grotowski chegou à conclusão de que o tipo de participação da plateia gerado por 
esses recursos era majoritariamente não espontâneo e tipicamente clichê. ―Não 
era, porém, um estado de espontaneidade original, talvez às vezes, se prendia 
unicamente ao estereótipo [...]‖ (GROTOWSKI, 2007g[1968], p. 121). Então, 
percebeu que não era viável resgatar a função ritual do teatro, já que não haveria 
mais, pelo menos dentro do contexto polonês em que estava inserido, valores 
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comuns que pudessem ser liturgicamente compartilhados entre atores e 
espectadores. Em suas palavras: ―[...] cheguei à conclusão de que era preciso 
abandonar essa concepção do teatro ritual, porque hoje ele não é possível, por 
causa da falta de crenças professadas universalmente‖ (GROTOWSKI, 
2007g[1968], p. 124). A partir da montagem de Kordian, foram abandonadas todas 
as formas de estimular a participação direta da plateia. Entretanto, em Apocalypsis 
cum Figuris, a questão da participação ativa e direta dos espectadores reapareceu 
de um modo muito singular e diferente de como havia se dado no início dos anos 
sessenta nas primeiras peças do grupo, tratando-se, como nomeou Motta-Lima, 
da ―participação da testemunha‖ (MOTTA-LIMA, 2012, p. 383-384). Segundo a 
pesquisadora brasileira, esse novo tipo de participação se distinguia por três 
traços particulares: em primeiro, pela aceitação do julgamento do espectador por 
parte do ator; em segundo, pela necessidade do ator de reagir à presença do 
espectador; e, em terceiro, por uma proximidade entre atores e espectadores não 
só física — ausência de separação espacial — como também psíquica (MOTTA-
LIMA, 2012, p. 394-395).  
No final dos anos sessenta e início dos anos setenta, após uma série de 
apresentações dos espetáculos O Príncipe Constante e Akropolis, e também de 
palestras e de entrevistas dadas por Grotowski em diversos centros culturais 
importantes do mundo167, o grupo polonês ganhou um grande reconhecimento 
público, dentro e fora da Polônia168. Em uma palestra proferida em 1974 no Rio de 
Janeiro169, Grotowski reconhece que sua figura como diretor teatral havia se 
tornado uma espécie de mito do teatro internacional, ou, nas suas palavras: ―um 
certo personagem chamado Grotowski cuja imagem existe em diversos países, 
um personagem mítico‖ (GROTOWSKI, 1974a, s/p). Essa mitificação da figura de 
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 Estados Unidos, Austrália, e vários países europeus, por exemplo. 
168
 Evidentemente que a fama do grupo não era só alvo de um reconhecimento positivo, mas também foi alvo 
de severas críticas, tanto de críticos estrangeiros, como compatriotas, como afirmou Grotowski: ―Such a 
ghost, such a fellow-traveller has accompanied us in the twelve years of our work. This ghost-companion is 
laughter of others, their conviction that what we do is ridiculous. I have come across this form the very 
beginning. (…) I sometimes wonder why this happens to me, and whether it is something typically Polish, 
but then I realized that there is probably nothing strange about it, because they say the same about 
Bergman in Sweden and Brook in England‖ (Tradução: ―Esse fantasma, esse companheiro de viagem tem 
nos acompanhado nos doze anos do nosso trabalho. Cruzo com essa forma já desde o início. (…) Às 
vezes, me pergunto por que isso acontece comigo, se se trata de algo tipicamente polonês, mas então 
percebi que, provavelmente, não há nada de estranho nisso, porque dizem o mesmo de Bergman na 
Suécia e de Brook na Inglaterra‖) (GROTOWSKI, revista Odra, n.4. Varsóvia: Polish ITI, 1972, p. 34). 
169
 Nesse texto, nos referimos a uma transcrição completa da palestra, não publicada. Sua primeira parte, sem 
os debates, foi publicada na revista Artcultura em 1999. Vide: GROTOWSKI, Jerzy. O sonho pode ser 
realizado – palestra de Jerzy Grotowski (1974). Artcultura. Uberlândia: Universidade Federal de Uberlândia, 
v.1, n.1. janeiro-dezembro, 1999.  
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Grotowski deve-se às ―inovações‖ artísticas e metodológicas propostas pelo 
diretor polonês e seu grupo, o Teatro Laboratório, também amplamente divulgadas 
no âmbito internacional graças à publicação do livro Em busca de um teatro pobre, 
editado por Eugenio Barba (1968), que se tornou uma espécie de ―bíblia do 
teatro‖, uma fonte de inspiração não só para aquela geração, mas também para as 
gerações posteriores (Cf. OSIŃSKI, 1979d, p. 87 e FLASZEN, 2015, p. 353)170, 
pois o livro permanece, até hoje, como uma grande referência. 
Por isso, já no início dos anos setenta, os eventos do Teatro Laboratório, 
incluindo as apresentações de Apocalypsis, atraíam uma grande quantidade de 
jovens estudantes, que lotavam a plateia da peça, muitas vezes vindos de partes 
muito distintas do mundo. Como observado por Grotowski (1972a), e também 
comentado por Cieślak (1975) e Flaszen (FLASZEN; FORSYTHE, 1978), esse 
público pertencia a certo perfil específico, quer dizer, uma maioria de jovens que 
compartilhava determinadas ―visões de mundo‖ e que valorizava certas atitudes de 
contestação amplamente em voga nos anos sessenta e setenta, que estavam 
relacionadas ao contexto histórico-cultural da época, ou seja, a contracultura171. 
Nesse sentido, ao longo do tempo em que Apocalypsis esteve em cartaz, 
percebeu-se que grande parte do público que aparecia ―não recebia a peça como 
evento cultural/artístico e era de algum modo ―aparentados‖ a nós‖ (FLASZEN; 
FORSYTHE, 1978, p. 326). Não por acaso, esses espectadores passaram a ser 
denominados por Grotowski e os demais membros do Teatro Laboratório como 
―irmãos‖. ―I consider many of them to be my brothers [...]‖ (GROTOWSKI, 1972a, 
p. 9)172. E grande parte das apresentações de Apocalypsis passou a ser 
explicitamente dirigida a esses ―espectadores-irmãos‖, o que gerou a chamada 
―versão sem bancos‖, versão na qual não havia nenhuma separação física entre o 
espaço em que atuavam os atores e a área onde o público se localizava (Cf. 
FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 311 e 326-327; KUMIEGA, 1985, p. 101-102).  
Graças a essa conjuntura histórica relacionada tanto ao contexto 
sociocultural geral, como ao desenvolvimento interno das pesquisas dentro do 
                                                 
170
 Trabalhos como os de Mencarelli (2004), de Carreira (2005) e de Seoane (2005) permitem dimensionar a 
grande influência do Teatro Laboratório na concepção artística de muitos grupos teatrais em diversos locais 
do mundo, principalmente na Europa e nas Américas, durante as décadas de sessenta, setenta e oitenta 
do século XX, o que perdura até a atualidade. Por exemplo, no Brasil, grupos como Asdrúbal Trouxe o 
Trombone, LUME Teatro, Ói Nóis Aqui Traveiz, dentre muitos outros. 
171
 Mais adiante abordarei de uma forma mais pormenorizada a contracultura.  
172
 Tradução: ―Considero muitos deles [espectadores] como irmãos‖ (GROTOWSKI, 1972a, p. 9). 
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Teatro Laboratório173, alguns espectadores, eventualmente, sentiam-se livres para 
interagir com os atores, interferindo diretamente na cena, quer de um modo mais 
―positivo‖ e ―genuíno‖, ou de forma ―negativa‖, como foi descrito por Flaszen 
(FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 310) e Osiński (1979, p. 102)174.  
E, posteriormente, em uma nova versão da peça realizada em 1973175, 
jovens estudantes foram explicitamente convidados a participar mais ativamente 
das cenas do espetáculo. Mas esse convite à participação feito por Grotowski e 
seus colaboradores foi realizado de uma maneira não forçada, ―gentil e sem 
coação‖ (GODARD apud KUMIEGA, 1985, p. 104), justamente para que as 
intervenções do público fossem ―espontâneas‖ e, principalmente, para que não 
prejudicassem o desenrolar da peça. Além disso, como já mencionado 
anteriormente, as apresentações desse espetáculo também serviam para 
encontrar, entre esses ―espectadores-irmãos‖, possíveis interessados em 
participar dos processos seletivos para as atividades parateatrais.  
Desse modo, as intervenções da plateia ―espontâneas‖ ou ―convidadas‖ 
eram estimuladas pelas peculiaridades da montagem de Apocalypsis, ou seja, um 
espaço cênico sem uma divisão física entre público e atores e também pelo estilo 
de atuação de caráter não representativo, o chamado ―no-play acting‖ (Cf. 
CIEŚLAK, 1975). E, no Parateatro, a participação ativa tornou-se um dos eixos 
principais da pesquisa do grupo. 
Também segundo Gerould (1980), no artigo Jerzy Grotowski’s Theatrical 
and Paratheatrical Activities as Cosmic Drama: Roots and Continuities in Polish 
Romantic Tradition, tanto a fase teatral como a parateatral teriam um elo de 
continuidade na medida em que ambas as fases tematizariam ―a revelação do 
mistério secular‖ e também porque os dramaturgos escolhidos por Grotowski para 
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 É importante ressaltar aqui que a busca por uma participação mais ativa do público não foi uma questão 
que emergiu, dentro das pesquisas do Teatro Laboratório, apenas na montagem de Apocalypsis cum 
Figuris. Mais à frente, essa questão será explorada. 
174
 Flaszen descreve como um exemplo de interferência/interação ―positiva‖ dos espectadores uma ação feita 
por uma moça que, em uma das apresentações na Austrália, consolou o personagem de R. Cieślak, 
formando uma espécie de Pietà (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 310). Em relação à 
interferência/interação ―negativa‖, Flaszen não chega a descrever um exemplo pontual, mas relata que 
alguns espectadores eram ―histéricos‖ e precisavam ser acalmados ou até retirados. Nas suas palavras: 
―The actors were prepared to take the spectator active involvement into account. (Occasionally in 
Apocalypsis, some people had to be led from the hall with nervous crises.) If some tried to join the action, 
the actors had to assimilate it and make it non-destructive‖ [―Os atores estavam preparados para levar em 
contato o envolvimento ativo dos espectadores (Ocasionalmente, em Apocalypsis, algumas pessoas 
tinham que ser retiradas da sala com crises nervosas.) Se alguns tentassem se juntar à ação, os atores 
tinham que assimilá-los e torná-los não destrutivos.‖] (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 310) 
175
 Essa versão ―aberta‖ à participação do público foi realizada primeiramente nos Estados Unidos e, depois, 
na França (Cf. KUMIEGA, 1985, p. 104). 
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muitas das montagens da fase teatral — Adam Mickiewicz, Juliusz Słowacki, 
Zygmunt Krasiński — teriam como traço marcante de suas obras dramatúrgicas 
justamente haver algum tipo de problematização da divisão entre atores e 
espectadores, aspecto central no Parateatro. Nas suas palavras: 
These national heroes were not simply playwrights, but bards or seers 
who envisage an art of the drama that would overcome the separation of 
stage and auditorium, draw the spectator into the performance and 
directly influence his life. (GEROULD, 1980, p. 381-383
176
). 
 
Já em relação à manipulação no relacionamento diretor-ator, outro eixo das 
pesquisas de Grotowski segundo Kumiega (1985, p. 145), mais uma vez o 
Parateatro deve ser encarado como um desdobramento da fase teatral e, 
paradoxalmente, uma forte ruptura no que diz respeito à trajetória do grupo até 
então. No processo de criação de Apocalypsis, Grotowski já havia mudado sua 
postura como diretor do grupo, principalmente o modo como enxergava seu 
trabalho dentro da companhia. Como descreve Flaszen (FLASZEN; FORSYTHE, 
1978, p. 303-304 e 324) Grotowski se tornou muito menos controlador perante o 
processo de criação do ator. Flaszen: 
When Grotowski began, he had many calculated ideas. It was basic to his 
way. He approached work with ideas determined a priori. He knew what 
he wanted. The result was as if drawn by him on paper. (…) Once I had 
him realize it, he began to look something else, a surprise, the organic. 
(FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 304
177
).  
  
Segundo Flaszen, essa mudança de atitude de Grotowski teria ocorrido 
primeiramente na relação isolada com Cieślak durante a montagem de O Príncipe 
Constante. E essa experiência teria dado origem à expressão ―nascimento duplo 
ou compartilhado‖ (GROTOWSKI, 1987b, p. 25). Essa expressão já sintetizava 
uma nova concepção da relação ator e diretor, através da qual ambos se 
entregariam a um tipo específico de processo de autoconhecimento e de 
autorrevelação que só ocorreria com engajamento pessoal de ambos e o 
estabelecimento de ―um campo de comunicação criativa‖ (GROTOWSKI; 
FUMAROLI, 1997, p. 110178). Nesse sentido, a experiência entre Grotowski e 
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 Tradução: ―Esses heróis nacionais não foram apenas dramaturgos, mas bardos ou profetas que 
vislumbraram uma arte do drama que superaria a separação entre palco e plateia, arrastaria o espectador 
para dentro do espetáculo e influenciaria diretamente a sua vida.‖ (GEROULD, 1980, p. 381-383). 
177
 Tradução: ―Quando Grotowski começou, ele tinha muitas ideias calculadas. Foi a base de seu percurso. 
Ele conduziu o trabalho com ideias determinadas a priori. Ele sabia o que queria. O resultado foi como se 
ele tivesse desenhado no papel. (…) Assim que eu o fiz perceber isso, ele começou a buscar por outra 
coisa, uma surpresa, o orgânico.‖ (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 304). 
178
 Em entrevista concedida a Marc Fumaroli, Grotowski afirma: ―what I must do is to create between him and 
myself a field of creative communication. This is evident when we mutually go out without any conventional 
gesticulation that mimes fraternity. This is evident when I forget I am a director in his presence, and not a 
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Cieślak em O Príncipe Constante ―foi uma saída da manipulação‖ (―a departure 
from manipulation‖), nas palavras de Flaszen (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 
303). Em Apocalypsis, essa nova postura do diretor teria se estendido, de algum 
modo, para a relação com todos os outros atores do Teatro Laboratório. Nesse 
sentido, Grotowski teria passado a ter uma maneira comparativamente menos 
manipuladora, menos intervencionista no modo como conduzia o processo criativo 
coletivo. Seu método de trabalho teria, assim, deixado de ser o de dar muitas 
instruções e passado a ser o de uma espécie de ―expectação ativa‖, na qual era 
fundamental não tentar controlar ou prever o que ocorreria no processo de criação 
do ator, para deixar ocorrer a ―germinação‖. Nas palavras do próprio Grotowski: 
Grotowski: he [o diretor] neither appeals to the actors nor defies them nor 
bestows on them a quality of attention which is like a luminous and pure 
consciousness, a consciousness that identifies itself with presence, 
consciousness devoid of all calculation, but at the same time attentive and 
generous. (GROTOWSKI; FUMAROLI, 1997, p. 111
179
). 
  
Na mesma direção, Cynkutis também relata em seu diário, recentemente 
publicado, (2015, p. 49-63) num tom evidentemente crítico, que Grotowski no 
período de Apocalypsis começou a deixar com certa frequência o comando dos 
ensaios nas mãos de Cieślak, enquanto ele assistia sentado e sem interferir. 
―During the course of rehearsals, Grotowski frequently switches off, passes on the 
leadership to Cieślak, while himself sits burping loudly and wheezing with his 
hands on his tummy which has again grown to huge proportions‖ (CYNKUTIS, 
2015[1968], p. 54180). Em outros trechos, Cynkutis também se refere a uma forte 
                                                                                                                                                    
because a I wish to multiply, relative to him, the external manifestations of fraternization, which would 
merely disguise the lack of deep interest I feel toward him. Inversely, this feeling of belonging to creative 
community rather than to a family bathed in comfort can tempt me to exaggerate my private authority as a 
director. Doubtless it is very true that work relations should be recorded inside a freely accepted order, an 
objective order which obligates the director as well as the actors; but it is not normal for the director to 
reserve for himself all the privileges of this order and for actors all the obligations of work‖ (Tradução: ―o 
que devo fazer é criar, entre ele e eu, um campo de comunicação criativa. Isto é evidente quando saímos 
mutuamente sem nenhuma gesticulação convencional que mimetize a fraternidade. Isto é evidente quando 
me esqueço de que sou um diretor na sua presença, e não porque eu deseje multiplicar, com relação a ele, 
as manifestações externas de fraternização, o que meramente disfarçaria a falta de interesse profundo que 
sinto com respeito a ele. Ao contrário, esse sentimento de pertencer a uma comunidade criativa, e não a 
uma família banhada em conforto, pode tentar-me a exagerar minha autoridade privada como diretor. Sem 
nenhuma dúvida, é muito verdade que as relações de trabalho devem se inscrever numa ordem livremente 
aceita, numa ordem objetiva que obrigue o diretor tanto quanto os atores; mas não é normal que o diretor 
se reserve todos os privilégios dessa ordem e, aos atores, restem todas as obrigações do trabalho‖) 
(GROTOWSKI; FUMAROLI, 1997, p. 110). 
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 Tradução: ―Grotowski: ele [o diretor] não apela aos atores, nem os desafia, nem lhes confere uma 
qualidade de atenção similar a uma consciência pura e luminosa, uma consciência que se identifica com a 
presença, consciência desprovida de todo cálculo, mas ao mesmo tempo atenta e generosa.‖ 
(GROTOWSKI; FUMAROLI, 1997, p. 111) 
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 Tradução: ―No decorrer dos ensaios, Grotowski frequentemente se desliga, passa a condução a Cieślak, 
enquanto ele mesmo fica sentado, arrotando alto e ofegando com as mãos sobre o estômago, que 
novamente atingiu enormes proporções‖ (CYNKUTIS, 2015[1968], p. 54). 
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mudança de postura em Grotowski, mas, ao contrário dos comentários de 
Flaszen, não relaciona essa transformação a um novo olhar sobre o próprio 
trabalho de direção (saída da manipulação) e deixa entender que estaria vinculada 
a outros fatores negativos, como por exemplo, a uma falta de objetivos claros do 
diretor com a montagem de Apocalypsis cum Figuris e/ou a uma crise pessoal181. 
Também como relata Flaszen (2015, p. 338-348), o ano de 1968 teria sido 
particularmente difícil para Grotowski pelo agravamento de sua doença crônica 
nos rins, pela morte de seu pai, que não via desde a infância, e pela ameaça de 
prisão tanto sua, como de Ludwik Flaszen, ambos intelectuais que poderiam ser 
considerados revisionistas; e, no caso de Flaszen, também por sua ascendência 
judaica182. Secretamente, Grotowski teria articulado um grupo de artistas e 
intelectuais influentes no ―Ocidente‖ (contexto da Guerra Fria) prontos para 
reagirem através das mídias, caso fossem presos ou expulsos do país.  
Independente de determinar qual destes fatores teria sido preponderante, 
até porque, provavelmente, estariam interconectados de modo indissociável, é 
viável afirmar que Grotowski, desde 1968 e ao longo da década de setenta, 
modificou sua forma de liderar o Teatro Laboratório e, consequentemente, 
também a função dos atores frente ao direcionamento das experiências 
realizadas. De modo gradual, os membros do grupo passaram a ser cada vez 
mais autônomos e independentes dentro do grupo, tornando-se comparativamente 
mais ―responsáveis‖ como um todo pelos processos criativos que participavam 
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 Refiro-me aqui a trechos como: 
1° maio de 1968 - ―He is however quite wonderful when he knows what he wants in the work on Apocalysis: 
imposing in his knowledge, in the accuracy of his observations, and in the precision of the tasks he sets. He 
then once more becomes lighthearted and humorous, creating a wonderful atmosphere in which you want 
to work. Unfortunately, in recent months this has very rarely occurred. In rehearsals he repeats elements we 
discovered when working on previous performances (Hamlet, Faustus), saying that it was alright to use 
citations. I feel, however, that this reveals a lack of invention and an incompletely defined goal.‖ (Tradução: 
No entanto, ele é absolutamente maravilhoso quando sabe o que quer no trabalho em Apocalypsis: 
impondo seu conhecimento, na exatidão de suas observações e na precisão das tarefas que ele define. 
Ele, então, recupera sua leveza e bom humor, criando uma atmosfera maravilhosa que dá vontade de 
trabalhar. Infelizmente, nos últimos meses, isto raramente tem ocorrido. Nos ensaios, ele repete elementos 
que descobriu no trabalho dos espetáculos anteriores (Hamlet, Faustus), dizendo que não há problema em 
usar citações. Sinto, contudo, que isso revela uma falta de invenção e um objetivo incompletamente 
definido.) 
14 de maio de 1968 - ―After over two years of work on different variants of the ‗Bible‘ (‗The Gospels‘), after 
a period of etudes without text on a canvas of fragments from this holy scripture, after several assembling 
and dissembling‘s, the point has finally been reached when it has become apparent that Grotowski does not 
know what he wants to do‖ (Tradução: Após mais de dois anos de trabalho em diferentes variantes da 
―Bíblia‖ (―Os Evangelhos‖), após um período de études sem texto em uma tela de fragmentos dessa 
escritura sagrada, após várias montagens e desmontagens, atingiu-se finalmente o ponto quando se tornou 
aparente que Grotowski não sabe o que quer fazer.) (CYNKUTIS, 2015, p. 51). 
182
 No próximo capítulo, descreverei e explicarei o que ocorreu na Polônia no ano de 1968 que provocou o 
exílio de milhares de judeus e intelectuais.  
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e/ou conduziam. Em Apocalypsis, dá-se o início dessa transformação, que, ao 
longo do Parateatro, será uma modificação cada vez mais radical de crescimento 
da autonomia dos demais membros até que ―o grupo se transformasse numa 
cooperativa de mestres, líderes de experiências grupais e de oficinas‖, usando as 
palavras de Flaszen (2015, p. 412). Pois, a partir de certo momento, eram os 
atores que concebiam e conduziam grande parte das atividades, o que 
transformou Grotowski, a partir principalmente de 1975-1976, em uma espécie de 
conselheiro geral, e não quem de fato era responsável pela gestão executiva das 
atividades parateatrais; paralelamente, ele já estava envolvido nas expedições e 
investigações que foram denominadas Teatro das Fontes. Um exemplo disso são 
os projetos parateatrais The Vigil e Tree of People, liderados por outros membros, 
e a peça teatral Tânatos Polonês183, processo colaborativo feito sob a direção de 
Ryszard Cieślak com Antoni Jahołkowski, Zbigniew Kozłowski, Rena Mirecka, 
Teresa Nawrot, Irena Rycyk e Stanisław Scierski. No final dos anos setenta e 
começo da década de oitenta, o Teatro Laboratório era formado por pequenos ou 
médios núcleos que eram responsáveis por atividades distintas e independentes 
(parateatrais ou não), muitas sem o envolvimento mais direto de Grotowski. Muitas 
vezes, porém, essas atividades eram apresentadas coletivamente em festivais 
internacionais na forma de uma ―programa‖ e junto com o novo projeto de 
Grotowski, o Teatro das Fontes (Cf. FLASZEN, 2015[2001], p. 271 e 405). Após a 
Bienal de Veneza de 1975, Grotowski passou a se dedicar com exclusividade a 
essa nova pesquisa, com a participação de alguns membros do Teatro 
Laboratório, a maioria da geração nova, da geração parateatral. Enquanto isso, 
antigos e novos membros divididos em subgrupos conduziam outras atividades: 
parateatrais — como The Vigil e Tree of People — ou oficinas e experiências que 
articulavam o Parateatro com certo ―retorno ao teatro‖, que ficavam ―entre o teatro 
e o não teatro‖, como, por exemplo, a peça Tânatos Polonês. ―O mestre começou 
a partir passo a passo. [...] Certamente, depois de 1975, estava ficando cada vez 
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 Este foi o último espetáculo teatral criado pelos membros do Teatro Laboratório. Tratava-se de uma 
criação coletiva dirigida por Ryszard Cieślak e atuação de Antoni Jahołkowski, Zbigniew Kozłowski, 
Rena Mirecka, Teresa Nawrot, Irena Rycyk e Stanisław Scierski. Tinha como fonte de inspiração/tema tanto 
textos de Dostoiévski, como os acontecimentos políticos recentes na Polônia (crise econômico-social que 
antecedeu a promulgação da Lei Marcial). Este espetáculo pode ser considerado uma intersecção entre 
uma obra teatral nos moldes mais tradicionais e experimentos parateatrais (especialmente o último projeto 
parateatral, Tree of People). Estreiou em fevereiro de 1981 e deixou de ser apresentada em setembro do 
mesmo ano em consequência da morte de Antoni Jahołkowski. Grotowski não participou desta montagem. 
Para mais informações: www.grotowski.net/en/encyclopedia/polish-thanatos-incantations 
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mais claro que Grotowski deixava o Pleorama [Teatro Laboratório] que estava se 
desintegrando em Éons individuais‖ (FLASZEN, 2015[2011], p. 411).  
Entretanto, é importante ressaltar que essa nova postura menos ditatorial e 
mais ―democrática‖ de Grotowski deveria ser enxergada com cautela, quer dizer, 
evitando supor que houvesse ocorrido uma total e repentina perda de autoridade e 
de controle na condição de líder do Teatro Laboratório. Pois, como relatou 
Zygmunt Molik, após a estreia de Apocalypsis e duas semanas de férias, o grupo 
deu início às atividades parateatrais por uma escolha um tanto quanto radical do 
diretor e que parece ter sido imposta ou, em algum nível, ter sido uma decisão 
unilateral, indicando a presença de uma forte hierarquia na primeira fase do 
projeto (1970-1974). Nesse sentido, parece que a decisão de alguns membros do 
grupo de entrarem no Parateatro ou ―abraçarem‖ a causa se deu mais 
rapidamente, enquanto outros precisaram de um tempo maior para ―absorver‖ 
pragmaticamente a nova proposta (Cf. MOLIK; CAMPO, 2012, p. 201184 e 
MIRECKA, 2010, p. 104185), e ainda outros não aceitaram integralmente a 
proposta, deixando de pertencer ao grupo nos primeiros anos da década de 
setenta, como Andrzej Paluchiewicz e Mieczysław Janowski, por exemplo.  
Essa unilateralidade na decisão de iniciar o Parateatro relatada por Molik e 
Mirecka é reforçada por alguns comentários de Cynkutis em seu diário, embora 
nesses trechos deixe transparecer que também se tratava de um caminho 
inevitável e da única saída frente à crise artística e pessoal enfrentada naquele 
período (logo antes do início oficial do Parateatro, 1968-1969). Em outros trechos 
do diário, o ator descreve e abertamente critica um forte autoritarismo por parte de 
Grotowski no período pré-Parateatro (1968-1969). Dentre os trechos mais 
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 Refiro-me aqui ao seguinte trecho de uma entrevista: ―O começo do Parateatro, neste período, foi difícil 
para mim, porque naquela época eu já era um ator muito profissional. As outras pessoas do grupo eram 
mais ou menos abertas, porque não eram tão profissionais quanto eu, então eu tive alguns problemas‖. 
(MOLIK; CAMPO, 2012, p. 201). 
185
 Refiro-me aqui ao seguinte trecho de uma entrevista: ―Gli anni Settanta... Il meraviglioso libro del Teatro 
Laboratorio è stato scritto per venticinque anni. Quegli anni erano anchue il período del Parateatro. In quel 
período Grotowski chiese a ognuno di noi, e anche a me, se volessi e se sentisse di avere la possibilità di 
tracciare com tutta me stessa quella nuova strada, se sarei andata com lui a Brzezinka e così via. La 
domanda venne formulata in modo tale che gli risposi ‗no‘. All‘inizio del período parateatrale aiutavo i 
Compagni che andavano a Brzezinka, ma soltanto più tradi ho partecipato a quello cha loro avevano 
creato.‖ (Tradução: ―Os anos setenta... O maravilhoso livro do Teatro Laboratório vinha sendo escrito há 
vinte e cinco anos. Aqueles anos eram também o período do Parateatro. Naquele período, Grotowski 
perguntou a cada um de nós, e também a mim, se quisesse e sentisse que houvesse a possibilidade de 
traçar com todo o meu ser aquela nova estrada, se eu iria com ele para Brzezinka e assim por diante. A 
pergunta vinha formulada de tal modo que lhe respondi ‗não‘. No início do período parateatral eu ajudava 
os companheiros que iam para Brzezinka, mas só mais tarde participei daquilo que eles haviam criado.‖) 
(MIRECKA, 2010, p. 104). 
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enfáticos nessa direção destaco alguns a seguir: 
9 de janeiro de 1969 
At present Grotowski does not talk with the group but talks at it. He does 
no seek any help in realizing tasks but dictates, does not throw himself 
with passion into the least likely possibility but calculates and plays with 
tactics. (…) The lack of new responsible artistic tasks (new performances) 
has induced the rest to resign from ‗greatness‘ and at the same time to 
resign from what is perfect, complete, radical. It has opened the doors to 
doubt, criticism and dissatisfaction; led to a state of impotent fantasy. The 
evolution of Grotowski‘s attitude from that of director [período de Opole] to 
one of dictator and administrator, and even manager of personnel, has 
shaken the unbounded trust of the group towards him, and engendered 
distrust and suspicion causes by his increasingly cutting himself off from 
the rest and generating a sense of mystery. (…) Grot fully recognizes this 
disintegration, giving evidence of it at meetings and in statements, 
unfortunately also from a directorial position, without any in dictation of 
recognition in these analyses of change, of the changes in himself. 
Instead he will say: ‗I don‘t have anyone to talk to; I have lost contact with 
you — change yourselves; get rid of shit that is sticking to you‘ or I can 
work without you‘. 
If therefore, Grotowski simply does not want to work in the theatre any 
longer, if his plans and thinking steer him towards a different, higher level 
of creative work, there is nothing to struggle for and no reason to ponder 
changes. What if it is otherwise? What needs to happen in order to tear 
the group away from this fatal illness? What should he do? Is he still 
capable of it? (CYNKUTIS, 2015[1969], p. 58-59
186
). 
 
A partir desses comentários de Cynkutis, fica notória não só a já 
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 Tradução: ―Agora, Grotowski não fala com o grupo, mas fala para o grupo. Não busca ajuda alguma para 
realizar tarefas, mas as dita; não se lança com paixão na possibilidade menos provável, mas é calculista e 
joga com tática. (…) A ausência de novas tarefas artísticas responsáveis (novas apresentações) induziu os 
demais a renunciar à ―grandiosidade‖ e, ao mesmo tempo, a renunciar ao que é perfeito, completo, radical. 
Isso abriu as portas à dúvida, à crítica e à insatisfação; levou a um estado de fantasia impotente. A 
evolução da atitude de Grotowski daquela de diretor [período de Opole] para a de ditador e administrador, e 
até de gerente de pessoal, abalou a confiança irrestrita que o grupo lhe tinha e engendrou desconfiança e 
suspeita causadas por seu afastamento cada vez maior dos demais e por gerar uma sensação de mistério. 
(…) Grot reconhece inteiramente essa desintegração, evidenciando-a em reuniões e declarações, 
infelizmente também desde uma posição diretorial, sem nenhuma indicação de reconhecimento nessas 
análises da mudança, das mudanças nele mesmo. Em vez disso, ele dirá: ―Não tenho ninguém com quem 
conversar; eu perdi o contato com vocês — vocês precisam mudar; livrem-se dessa merda que está 
grudada em vocês ou eu vou fazer meu trabalho sem vocês‖. Portanto, se Grotowski simplesmente não 
quer mais trabalhar no teatro, se seus planos e pensamentos o conduzem a um nível diferente, mais alto 
de trabalho criativo, não há nada pelo que lutar e nenhum motivo para mudanças. E se fosse o contrário? 
O que precisa acontecer para desligar o grupo dessa enfermidade fatal? O que ele haveria de fazer? É 
ainda capaz disso?‖ (CYNKUTIS, 2015 [1969], p. 59) 
Também destacamos os seguintes trechos do diário de Cynkutis: 
30 de junho de 1968 – ―Before the rehearsals, Grotowski gave a ‗speech‘ about organization. God! How, 
when speaking, he loves to simultaneously adopt the tone of apostle and landlord. (…) He gave a speech in 
which he was convincing himself and us in the tone of a man who already knows everything.‖ (Tradução: 
―Antes dos ensaios, Grotowski fez um ‗discurso‘ sobre organização. Jesus! Como, ao falar, ele adora 
adotar simultaneamente o tom de apóstolo e de Senhor. [...] Ele fez um discurso no qual se convencia, a si 
mesmo e a nós, no tom de um homem que já sabia tudo.) (CYNKUTIS, 2015, p. 51-52) 
9 de janeiro de 1969 – ―During the Opole period, when Grotowski spoke to us, when such exchanges were 
indispensable to him, he did so not from the vantage of an expert and genius, untouchable and beyond all 
criticism, but as a man posing questions which it was necessary to collectively resolve and seek to answer: 
the question of individual value didn‘t exist because it was self-evident‖. (Tradução: ―No período de Opole, 
quando Grotowski falava conosco, quando essas trocas eram indispensáveis para ele, ele não o fazia do 
alto da superioridade de um especialista ou de um gênio, intocável e para além de qualquer crítica, mas 
como um homem que colocava questões que necessitavam ser coletivamente resolvidas ou às quais 
coletivamente se buscassem responder: a questão do valor individual não existia, porque era 
autoevidente.‖) (CYNKUTIS, 2015[1969], p. 58) 
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mencionada crise interpessoal entre Grotowski e os atores no período de 
Apocalypsis, como um forte autoritarismo ainda presente. Por isso, seria mais 
prudente supor que as transformações na hierarquia do grupo e na autonomia dos 
atores tenham sido paulatinas, não implicando, portanto, uma perda completa de 
autoridade de Grotowski como líder, na sua posição política de liderança principal 
dentro do Teatro Laboratório. Tratou-se mais de uma mudança de postura na 
maneira com que se relacionava com os indivíduos envolvidos, tanto com os 
antigos membros do Teatro Laboratório, como também com a grande quantidade 
de pessoas que passaram a procurar o grupo após a fama internacional. Essa 
mudança de postura refletiu-se primeiramente (fim da fase teatral) em uma 
problematização da forte ―manipulação‖ do ator por parte do diretor dentro do 
processo criativo e, depois, numa eliminação/diminuição gradual de seu 
autoritarismo e da forte hierarquia, quer dizer, seu forte e direto controle sobre as 
atividades do Teatro Laboratório. Como sintetizou Flaszen em 2004: 
Grotowski já tinha mudado muito. Estava irreconhecível. Perdera seu 
corpo de Gargântua nas estradas da Índia e podia passar-se por um 
iogue. Usava roupas indianas. Irradiava serenidade e luz. 
Ele tinha suavizado. Tinha desistido de seu prévio autoritarismo de chefe. 
Não rejeitava as pessoas com desdém ou sentimento de superioridade. 
Tinha perdido o aspecto de diretor e pedagogo. Negava sua presença 
aos outros com gentileza. Surgiu um verdadeiro aveludado em sua voz. 
Ele tinha aura de alguém que adquirira sabedoria natural — ou a graça 
do silêncio interior. (FLASZEN, 2015, p. 242). 
 
Sua política de recursos humanos — completamente diferente do período 
teatral — era excepcionalmente suave naquela época. A regra era que 
ninguém podia ser demitido, mesmo no caso de não haver habilidades 
necessárias para continuar o trabalho individual, distante do mestre. 
(FLASZEN, 2015, p. 405). 
 
Nesse sentido, seria uma mudança não só gradual, mas também em 
―níveis‖ distintos na relação diretor-ator: num primeiro momento, em Apocalypsis, 
Grotowski torna-se menos ―intervencionista‖, ―controlador‖ frente ao processo 
criativo do ator, mas ainda há uma forte hierarquia dentro do grupo; depois, no 
Parateatro, há uma transformação ainda mais radical da relação diretor-ator, 
comparativamente. A partir de 1970, ―implodem-se‖ as tradicionais funções 
distintas, passando a ser uma relação participante-participante com um 
revezamento entre atores na condução das atividades e experimentos, mas ainda 
sob a liderança de Grotowski. E, na segunda metade da década de setenta, 
observa-se uma maior independência tantos dos antigos, como dos novos 
membros do Teatro Laboratório, que, individualmente ou em pequenos grupos, 
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passaram a conceber e conduzir suas próprias oficinas e pesquisas parateatrais 
sem um envolvimento muito direto de Grotowski. Desse modo, é possível notar 
uma série de transformações na relação diretor-ator, que incluem a forma concreta 
de conduzir o trabalho em si e a hierarquia dentro do grupo (decisões sobre o que 
será feito e por quem). 
Voltando aos eixos que conduziram o grupo ao Parateatro, é possível 
afirmar que tanto a necessidade de ―romper as barreiras‖ ator-espectador, como a 
necessidade de eliminar a forte manipulação e hierarquia diretor-ator, estão 
intimamente relacionadas a outra questão também fundamental: o modo como o 
trabalho do ator sobre si foi desenvolvido e desdobrado dentro das pesquisas do 
Teatro Laboratório. Como foi amplamente explorado nos capítulos dedicados aos 
espetáculos Akropolis, O Príncipe Constante e Apocalypsis cum Figuris na 
dissertação defendida em 2012187, o ―trabalho do ator sobre si‖ passou a ser um 
dos focos do grupo dirigido por Grotowski, a partir de 1962, mas mais 
verticalmente a partir de 1965. Nesse período, não só a atuação passou a ser 
encarada como o principal ―pilar‖ da criação artística — como indicaram Burzyński 
e Osiński (1979), Kumiega (1985) e De Marinis (1993) — mas também o grupo 
centrou as pesquisas sobre a ―interioridade do ator‖ — como apontou Motta-Lima 
(2012, p. XXVIII e 405). E de 1962 a 1969, uma série de noções foram cunhadas 
de modo a expressar momentaneamente cada novo desdobramento dessa 
profunda investigação no campo da atuação, tais como ―empenho interior‖ (1962), 
―autopenetração‖ (1962-1963), ―ator santo‖ (1963-1964), ―personagem como 
bisturi‖ (1964), dentre outras.  
Como detalhadamente analisa Motta-Lima em seu livro, cada uma dessas 
expressões, embora faça parte de mesma linha de pesquisa focada na dimensão 
psíquica do trabalho do ator, expressa um momento específico do percurso de 
investigação do grupo, apresentando, por isso, especificidades conceituais 
essencialmente ligadas a cada etapa distinta da prática artística, sendo, portanto, 
―palavras praticadas‖ (MOTTA-LIMA, 2012) que Grotowski e seus parceiros 
constantemente substituíam quando novos territórios passavam a ser explorados, 
gerando a necessidade de mudança na nomenclatura utilizada pelo grupo e, 
também, para que a terminologia criada pelo Teatro Laboratório não fosse 
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 OLINTO, 2012. 
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equivocadamente canonizada, tornando-se por conseguinte ―descolada‖ das 
experiências práticas.   
No entanto, nessa trajetória de pesquisa em que constantes 
desdobramentos podem ser observados, é possível identificar, também segundo 
Motta-Lima, momentos em que ocorreram mudanças mais significativas, 
comparativamente falando. Um desses momentos estaria localizado na chamada 
fase teatral, na experiência isolada de Grotowski com o ator Ryszard Cieślak, na 
montagem de O Príncipe Constante, entre 1964 e 1965. E outro momento de forte 
ruptura estaria na montagem de Apocalypsis entre 1966 e 1969188. Em O Príncipe 
Constante, partindo de uma investigação que explorava, como material de criação, 
memórias pessoais do ator — o que em Dr. Fausto já havia ocorrido — chegou-se 
a um tipo de atuação na qual certos princípios operativos seriam ―descobertos‖ e 
que iriam, esses sim, permanecer como noções pragmáticas importantes nas 
etapas ulteriores do percurso de Grotowski até o final de sua vida (1999), embora 
abordados de modo evidentemente um pouco diferenciado em cada fase de 
pesquisa. Esses conceitos são: ―Contato‖, ―Impulso‖ (sem adjetivos adicionais), 
―Ação como Reação‖ e ―Corpo-Memória‖, princípios até hoje basilares na prática 
artística atual do Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. Sob esse 
prisma, em O Príncipe Constante, as pesquisas no campo do trabalho do ator 
sobre si teriam tomado um ―novo rumo‖ de investigação, o que Motta-Lima 
denominou como advindo da ―descoberta da organicidade‖ (Cf. MOTTA-LIMA, 
2012, p. 207 e 407).  
Na montagem seguinte a O Príncipe Constante, Apocalypsis, segundo 
Motta-Lima, que se apoia no amplo relato do processo feito por Grotowski (Cf. 
GROTOWSKI, 2007j, p. 181-198) e em aulas do Collège de France (1997-1998), é 
possível afirmar que o grupo não transformou a experiência de Cieślak — que foi 
denominada de ―Ato total‖ — em um novo modelo de atuação, uma fórmula 
reprodutível189. Todavia, também é inegável que aquilo que havia sido alcançado 
                                                 
188
 A autora trabalha como um quarto marco do trabalho do ator as experiências de Apocalypsis e Holiday, 
mas aqui estou querendo valorizar a ruptura proporcionada especificamente pelo espetáculo. 
189
 No livro Grotowski´s Laboratory, Osiński afirma que, no processo de criação de Apocalypsis cum Figuris, 
montagem seguinte ao O Príncipe Constante, ―o objetivo último era a realização do ato total, não só por um 
ator, mas por toda a companhia do Teatro Laboratório‖ (OSIŃSKI, 1979c, p. 56). Também Kumiega (1985, 
p. 92), em The Theatre of Grotowski, afirma que, em Apocalypsis, ―cada ator de Grotowski alcançou seu 
‗Ato Total‘ pessoal‖. Entretanto, como discute Motta-Lima (2012, p. 201-211), essas afirmativas são 
problemáticas, pois dão margem à interpretação de que a experiência de Cieślak em O Príncipe Constante 
teria se transformado em um modelo reproduzido/aplicado pelos outros atores. Nesse sentido, inúmeras 
análises de Grotowski mostram que o ato total de Cieślak se tornou uma referência importante que 
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por Cieślak, principalmente no tocante ao trabalho sobre si e à organicidade, tenha 
se tornado uma grande referência, que abriu um novo campo de exploração para 
o grupo, trazendo novas questões para investigação e um novo rumo no 
direcionamento das pesquisas. E foi esse campo de investigação que engendrou, 
primeiramente, uma grande crise no grupo e, consequentemente, a necessidade 
de ―saída‖ do teatro. Nesse sentido, explica Schechner: ―Work on oneself led from 
theatre to Paratheatre‖ (SCHECHNER, 1997e, p. 213)190. E Motta-Lima afirma:  
Acredito que mesmo que Apocalypsis seja um espetáculo teatral, tanto o 
processo que levou à sua construção quanto a própria vida da peça 
apontam para desfazimento de uma certa noção grotowskiana de ator, 
noção que havia encontrado seu ápice no trabalho de Cieślak em O 
Príncipe Constante. Esse desfazimento, começado em Apocalypsis, se 
aprofundou em Holiday
191
. (MOTTA-LIMA, 2012, p. 202). 
 
O trabalho do ator, encarado como um ato de confissão pessoal, e não 
como a representação de uma personagem — aspecto que surgira na montagem 
de Dr. Fausto, mas que havia se concretizado mais plenamente em O Príncipe 
Constante — vai levar o grupo, em Apocalypsis, a uma radicalização ainda maior 
no chamado ―no-play acting‖. E essa exploração 
antimimética/antirrepresentacional se desdobrará diretamente no Parateatro, que 
propõe uma oposição ainda mais contundente à representação teatral ―clássica‖, 
não pelo modo de encarar a atuação cênica, mas pela sua total recusa, recusa 
que inclui a negação da composição de um ―produto artístico‖ como resultado do 
processo criativo. E, nas palavras de Grotowski:  
Há muito tempo já, no nosso trabalho artístico propriamente dito, nós não 
vínhamos mais procurando como representar, mas como renunciar à 
representação. Mas agora, há quatro ou cinco anos, começamos a nos 
colocar a questão de como, fora mesmo do campo artístico, fora mesmo 
de um efeito ou de um produto artístico, evitar a representação, ou seja, 
evitar todas as maneiras de nos escondermos uns dos outros, evitar de 
estarmos o tempo todo disfarçados, de usar máscaras, de usar armas, de 
estarmos o tempo todo dentro de um estojo. (GROTOWSKI, 1974a, s/p). 
 
Working in the sphere of theatre, preparing productions for many years, 
step by step we were approaching such a concept of active man (actor), 
where the point was not to act someone else, but be oneself, be in 
relationship, as Stanislavski used to call it. A step further on our adventure 
with active culture began [Parateatro]. (GROTOWSKI apud BURZYŃSKI, 
                                                                                                                                                    
transformou em diversos níveis a visão de Grotowski e seu grupo sobre o fazer teatral e o direcionamento 
das pesquisas a partir daí. Mas, dentre essas mudanças profundas, está a negação de criar modelos e 
métodos que levem o ator à imitação e à mera reprodução de efeitos. É nesse sentido que Motta-Lima 
afirma que o ato total não foi transformado em uma fórmula repetida pelos demais atores do Teatro 
Laboratório. 
190
 Tradução: ―O trabalho sobre si levou [o Teatro Laboratório] do teatro ao parateatro‖ (SCHECHNER, 2006, 
p. 213). 
191
 Primeiro nome dado ao projeto parateatral de 1973. 
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1979, p. 130-131
192
).  
 
E, como consequência dessa ―negação‖ da representação mencionada por 
Grotowski nos comentários acima e desse ―desfazimento da noção de ator‖ 
identificado por Motta-Lima na citação anterior, Apocalypsis cum Figuris, em 
relação ao modo de criação e fixação da partitura, já tinha uma estrutura 
comparativamente ―aberta‖ e ―mutável‖. E, nesse viés, foi bem diferente das peças 
anteriores do grupo polonês, que tinham uma composição cênica muito precisa, 
em termos formais, e que foi muito pouco alterada ao longo do tempo em 
repertório. Como exemplo, deve-se citar a montagem de O Príncipe Constante, 
peça anterior a Apocalypsis e que ficou famosa pela precisão dos atores no 
desempenho de seus papéis. Como foi explorada no capítulo 2 da dissertação 
(OLINTO, 2012, p. 31-51), o nível de precisão, inclusive, foi de certo modo 
―constatado‖ na reconstrução da filmagem da peça, na qual se ―colou‖ a gravação 
das imagens com a gravação vocal feitas em anos diferentes. 
Ao longo dos quase treze anos em que a peça esteve em cartaz, muitas 
transformações ocorreram em sua estrutura cênica original. Muitas dessas 
transformações foram sutis, enquanto outras foram mais contundentes, pois 
incluíam o acréscimo de novas falas e ações inteiras, o que é possível observar 
através da comparação entre a descrição da peça feita por Puzyna nos primeiros 
anos de ―vida‖ do espetáculo, em 1971, (SCHECHNER; WOLFORD, 1997, p. 83-
87) e a descrição feita por Kumiega, já na década de oitenta (KUMIEGA, 1985, p. 
239-269).  
Pode-se dizer que essas transformações na estrutura inicial da peça 
tenham ocorrido, primeiramente, em função do jogo entre os atores em cena que, 
ao longo de tempo, vão sentido a necessidade de inserir novos fragmentos e de 
realizar mudanças na estrutura, tanto para manter a partitura ―viva‖ e interessante 
para si e para seus parceiros, quanto como forma de processar, dentro da 
estrutura ―já pronta‖, as novas perspectivas e questões oriundas dos diversos 
momentos pessoais e coletivos vivenciados pelo elenco durante esses trezes anos 
em que o espetáculo foi apresentado. Ou seja, na estrutura do espetáculo foi 
                                                 
192
 Tradução: ―Trabalhando na esfera do teatro, preparando produções por muitos anos, passo a passo nos 
aproximávamos desse conceito de homem (ator) ativo, cuja questão não era representar outro alguém, 
mas ser você mesmo, estar em relação, como Stanislávski costumava chamar. Um passo adiante em 
nossa aventura com a cultura ativa começara [Parateatro]‖ (GROTOWSKI apud BURZYNSKI, 1979, p. 130-
131). 
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processada uma série de mudanças influenciadas diretamente pelo Parateatro, 
tais como trocar figurinos por roupas cotidianas e remover os bancos, como 
relataram Flaszen (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 326-327), e Osiński (1979e, 
p. 101-103). 
Dentre estas mudanças, algumas estavam ligadas à necessidade de 
possibilitar uma participação mais ativa e concreta do público. A postura pouco 
distanciada perante o espetáculo desses ―espectadores-irmãos‖ acabou gerando 
não só mudanças na estrutura da peça, como também a própria maneira como a 
relação atores-plateia era almejada dentro do Teatro Laboratório. Nas palavras de 
Burzyński:  
Grotowski real exit from theatre, conceived as the art of presenting 
performances, had begun much earlier, about 1970, and could be 
discerned also in the evolution of Apocalypsis cum Figuris. (…) 
Apocalypsis as a theatre production was a fulfilment of various theatre 
explorations (particularly those that had first revealed themselves in The 
Study Hamlet) and at the same time opened up new horizons, new 
creative temptations which could not be contained in the hitherto accepted 
limits. (BURZYŃSKI; OSIŃSKI, 1979, p. 107
193
).  
 
Nesse sentido, a maior flexibilidade e abertura da estrutura/composição 
cênica de Apocalypsis, características estas não observadas nos espetáculos 
precedentes do grupo, pode ser relacionada à nova perspectiva sobre o fazer 
teatral e o trabalho do ator, que dialogava intensamente com o Parateatro. 
Tratava-se de uma necessidade de tornar a ação cênica, antes de tudo, um 
encontro coletivo ―real‖, no qual a forma/estrutura cênica servisse apenas como 
canal através do qual se daria a comunicação, não sendo importante, 
consequentemente, fixá-la do modo como ocorria anteriormente. Nesse sentido, 
―os atores [em Apocalypsis] estavam preparados para levar em conta o 
envolvimento ativo dos espectadores‖ (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 310). 
―Nós não sentíamos mais a necessidade de manter a partitura vocal e corporal. 
Havia uma grande liberdade de improvisação‖ (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 
327). 
Nesse mesmo bojo, outra especificidade de Apocalypsis que pode ser 
conectada ao movimento que levou o grupo ao Parateatro, está no fato desse 
                                                 
193
 Tradução: ―A real saída de Grotowski do teatro, concebido como a arte de apresentar espetáculos, teve 
início muito mais cedo, por volta de 1970, e se discernia também na evolução de Apocalypsis cum Figuris. 
(…) Apocalypsis, enquanto produção teatral, era a concretização de diversas explorações teatrais 
(particularmente aquelas que primeiro se revelaram em The Study Hamlet) e, ao mesmo tempo, abriu 
novos horizontes, novas tentações criativas que não podiam se restringir aos limites aceitos até aquele 
instante.‖ (BURZYNSKI, OSIŃSKI, 1979, p. 107). 
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espetáculo ter sido o único que não teve como ponto de partida um texto 
dramático, nem personagens pré-estabelecidos a priori (antes do início dos 
ensaios), e também pela maior radicalidade em relação à ―pobreza‖ dos elementos 
cênicos. A iluminação restringia-se a dois spotlights virados para as paredes ou 
lâmpadas do próprio local das apresentações e a algumas velas. E, na segunda e 
terceira versões do espetáculo, já não havia nenhum figurino ou arquitetura 
cênica, como nos espetáculos anteriores, nem mesmo qualquer tipo de alteração 
do espaço que seria utilizado para as apresentações da peça. Como explica 
Kumiega (1985, p. 150): ―In Apocalypsis Cum Figuris, the scenic space was 
created entirely by the actions of the actors and the constantly shifting relative 
positions of actor/actor/spectator‖.194  
Essas escolhas podem ser associadas tanto a uma radicalização do 
conceito de ―Teatro Pobre‖, indicando, portanto, um aspecto de continuidade em 
relação à pesquisa desenvolvida na fase teatral como, paradoxalmente, essas 
mesmas escolhas podem ser consideradas uma ruptura mais radical que já 
anunciava o que iria acontecer no Parateatro (na primeira versão da peça) e que 
dialogava com as atividades parateatrais (na segunda e terceira versões da peça). 
Nesse sentido, Grotowski parece ter conscientemente renunciado tanto à 
Literatura dramática quanto à utilização de recursos cênicos (figurino, iluminação e 
cenografia-arquitetura) em prol de uma necessidade imperativa de negar a 
concepção ocidental mais clássica de teatro, na qual a arte teatral é 
fundamentalmente encarada como uma ―imitação da realidade‖. Tratava-se de 
uma necessidade de ―des-teatralizar‖ o acontecimento cênico. ―No cosmetic 
changes or artifice are allowed. In other words, we don´t pretend it´s something it´s 
not‖, nas palavras de Flaszen (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 310 e 317)195 ou, 
nas palavras de Grotowski, de ―fazer a verdade, toda a verdade, nada mais que a 
verdade‖ (GROTOWSKI, 2007j, p. 182), ―‗not perform during the performance‖ 
(GROTOWSKI, 1972a, p. 9196). Essa ―simplicidade‖, essa ―pobreza‖ de 
Apocalypsis era também fruto da tentativa de anular qualquer tipo de manipulação 
do acontecimento cênico e da busca por um tipo específico de atuação baseada 
                                                 
194
 Tradução: ―Em Apocalypsis Cum Figuris, o espaço cênico era criado inteiramente pelas ações dos atores 
e as posições relativas de ator/ator/espectador que mudavam constantemente.‖ (KUMIEGA, 1985, p. 150) 
195
 Tradução: ―Mudanças cosméticas ou artifícios não são permitidos. Em outras palavras, nós não fingimos 
ser alguma coisa que não é‖ (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 310). 
196
 Tradução: ―não atuar em cena‖ (GROTOWSKI, 1972a, p. 9). 
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no trabalho sobre si e no contato ator-ator, ator-diretor e ator-espectador, 
propositalmente distante dos papéis mais convencionais estabelecidos para 
esses. Nas palavras de Kolankiewicz:               
The last scene of Acropolis, the hero of The Tragical HIstory of Doctor 
Faustus, the Hamlet Study, the character of Don Fernando in The 
Constant Prince and particularly Apocalypsis cum Figuris, being the best 
achievements of ‗the poor theatre‘, were the prerequisites for 
transcending the boundaries of theatre. (KOLANKIEWICZ, 1978, p. 6
197
). 
 
Um dos pontos de contato da fase teatral com a parateatral estava no 
princípio/conceito da ―via negativa‖ (Cf. GROTOWSKI, 1987f, p. 108). Sob o 
prisma sintetizado por este princípio/conceito, o objetivo do treinamento do ator — 
principalmente a partir de 1962 — não era acumular habilidades técnicas vocais e 
corporais (virtuose) e sim eliminar resistências e bloqueios pessoais para a 
realização do ato criativo. Assim, buscava-se ―um processo de eliminação‖ (Cf. 
GROTOWSKI, 1987f, p. 108) que variava constantemente de acordo com as 
dificuldades de cada indivíduo em particular ou do grupo como um todo.  
Já no Parateatro o treinamento ―negativo‖ deixou de ser conjunto de 
exercícios feitos em paralelo ao processo criativo, como forma de preparação para 
a criação artística, passando a ser a base central das pesquisas em si. E a via 
negativa continuou a ser um conceito/princípio importante, pois o que se buscava 
não era acumular habilidades, e sim proporcionar um ―des-aprendizado‖, quer 
dizer, ao invés de aprender algo, descobrir algo desconhecido. Nas palavras de 
Grotowski: ―But if one learns how to do, one does not reveal oneself; one only 
reveals the skill for doing‖ (GROTOWSKI, 1997c, p. 218198). Essa perspectiva 
―negativa‖ se desdobrou nos conceitos de ―desarmamento‖ e ―passividade 
interna‖, apresentados nas palestras de Grotowski dadas no início dos anos 
setenta (encontradas no texto Holiday) e que são fundamentais para se 
compreender as propostas parateatrais. E, em termos práticos, o treinamento 
psicofísico continuou a ser encarado como uma chave para a descoberta e 
desbloqueio da espontaneidade/vida. ―The exercises are not even an introduction, 
not even a point of departure. They can prepare us for the proper search, give a 
certain discipline, a certain morale, I would say, in approaching one´s resistance‖ 
                                                 
197
 Tradução: ―A última cena de Akrópolis, o herói de A Trágica História de Doutor Faustus, o Ensaio Hamlet, 
o personagem de Don Fernando em O Príncipe Constante e. particularmente, Apocalypsis cum Figuris, por 
serem as melhores realizações do ―teatro pobre‖, eram os pré-requisitos para transcender as fronteiras do 
teatro.‖ (KOLANKIEWICZ, 1978, p. 6). 
198
 Tradução: ―Mas se a pessoa aprende como fazer, já não se revela; revela apenas a habilidade de fazer‖ 
(GROTOWSKI, 1997c, p. 218). 
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(GROTOWSKI, 1997c, p. 223199).  
Por todas essas razões aqui expostas, a montagem de Apocalypsis não 
pode ser separada do Parateatro. Tampouco ―o abandono do teatro‖ representado 
pela fase parateatral deve ser visto como uma ―separação radical do teatro‖, 
sendo necessária certa cautela e relativização ao se compreender esse 
―abandono‖. Pois, embora Grotowski tenha de fato abandonado a criação de 
novos espetáculos, jamais abandonou o teatro em si, como o campo de 
investigação no qual seu trabalho de pesquisador se inseria. Nem mesmo 
abandonou a pesquisa que vinha desenvolvendo desde o início de 1959. Como 
aponta Kumiega:  
[...] the abandonment of theatre as a field of activity did not in any way 
alter the essence of what Grotowski had been searching for in all his 
years of exploration — the potential for a authentic and revelatory 
encounter between individuals. (…) Grotowski never abandoned theatre 
or art, but simply chose to invent a new label and new rules. (KUMIEGA, 
1985, p. 144
200
). 
 
E também nas palavras do Grotowski: 
Is the current trend in theatre close to my heart? No. And also, is theatre 
as an art close to my heart? I should formulate my answer in the positive. 
But is it essential, basic? No… [...] I could say that what we are searching 
for is a certain kind of domain, different from theatre. [...] The search itself 
could become a realm. (GROTOWSKI, 1972b, p. 33-34
201
). 
 
Neste sentido, a trajetória do pesquisador polonês e de seu grupo, apesar 
de ter sido evidentemente balizada por fortes mudanças de direção foi, ao mesmo 
tempo, também uma linha contínua de pesquisas essencialmente práticas, onde 
certas questões, certos problemas de interesse dentro do domínio artístico (e 
extra-artístico) foram sendo explorados, se desdobrando em novas formas de 
experimentação que ultrapassavam a divisão em fases feita para o percurso de 
Grotowski (Cf. MOTTA-LIMA, 2012). 
Consequentemente, o Parateatro deve ser considerado um desdobramento 
de Apocalypsis que, por sua vez, foi também um desdobramento de O Príncipe 
                                                 
199
 Tradução: ―Os exercícios não são nem uma introdução, nem um ponto de partida. Eles podem nos 
preparar para a devida pesquisa, nos dar certa disciplina, certa moral, eu diria, ao atacarmos a resistência 
de alguém‖ (GROTOWSKI, Holiday, 1997c, p. 223). 
200
Tradução: ―[...] o abandono do teatro como campo de atividade não alterou, de forma alguma, a essência 
daquilo que Grotowski vinha pesquisando em todos os seus anos de exploração: o potencial de um 
encontro autêntico e revelador entre indivíduos. (…) Grotowski nunca abandonou o teatro ou a arte, mas 
simplesmente optou por inventar um novo rótulo e novas regras‖ (KUMIEGA, 1985, p. 144). 
201
 Tradução: ―A tendência atual do teatro está em sintonia com o meu coração? Não. E, ainda, o teatro é 
uma arte em sintonia com o meu coração? Eu haveria de formular minha resposta como positiva. Mas, é 
essencial, básico? Não... [...] Eu poderia dizer que, o que buscamos é um certo tipo de domínio, diferente 
do teatro. [...] A própria pesquisa poderia se tornar um reino. ‖ (GROTOWSKI, 1972b, p. 33-34). 
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Constante que, por sua vez, foi um desdobramento de Ensaio Hamlet e Dr. 
Fausto, em um desencadeamento de experimentações práticas que são, 
paradoxalmente, uma continuidade e um abandono em relação às anteriores. E, 
como exemplos dessa relação dialética de continuidade e ruptura, Motta-Lima 
aponta as noções de ―Encontro‖ e ―Nascimento Duplo ou Compartilhado‖ como 
aspectos de continuidade (MOTTA-LIMA, 2012, p. 201-211), além das noções de 
―Organicidade‖, ―Contato‖, ―Impulso‖ (sem adjetivos adicionais), ―Ação como 
Reação‖ e ―Corpo-Memória‖, já mencionados.  
Dentro desta perspectiva, o Parateatro foi ao mesmo tempo uma forte 
ruptura, representando uma renúncia de todo o passado artístico e técnico do 
grupo, e simultaneamente foi também uma continuação direta das pesquisas 
empreendidas até aquele momento, um desdobramento da investigação apenas 
sob ―um novo rótulo e novas regras‖, como pertinentemente apontou Kumiega, ou 
nas palavras do crítico polonês Tadeusz Burzyński:  
[...] Grotowski cannot, after Apocalypsis Cum Figuris, produce anything 
that could possibly remain within the bounds of what was broadly 
understood as a theatre performance. A step beyond the experience 
contained in the Apocalypsis signifies an ultimate departure from theatre 
into the unknown which, if it still lies within the realm of art, will probably 
become an entirely new form of it. (BURZYŃSKI, 1975a, p. 15
202
). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
202
 Tradução: ―Após Apocalypsis Cum Figuris, Grotowski não podia produzir nada que tivesse alguma 
possibilidade de permanecer dentro das fronteiras do que largamente se entendia como espetáculo teatral. 
Um passo além da experiência contida em Apocalypsis significa partir definitivamente do teatro para o 
desconhecido, que, se ainda se encontra no reino da arte, provavelmente se tornará uma forma de arte 
inteiramente nova.‖ (BURZYNSKI, 1975, p. 15) 
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Figura 13 - Fotos da peça Apocalypsis cum figuris, Itália, 1979. 
Atores: Elizabeth Albahaca, Zbigniew Cynkutis, Ryszard Cieślak, Stanisław Scierski, Zygmunt Molik. Fotos de 
Maurizio Buscarino. © Copyright Maurizio Buscarino. Fonte: www.grotowski.net 
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CONTEXTO HISTÓRICO GERAL: A Contracultura 
 
Tanto os últimos espetáculos da chamada fase teatral (1959-1969) — O 
Príncipe Constante (1965) e Apocalypsis cum Figuris (1969) — quanto o 
Parateatro fazem parte de um contexto histórico-cultural mundial muito peculiar: o 
período da chamada contracultura, movimento considerado por analistas como 
uma ―segunda Grande Reforma‖ (BRAUN, 1975).  
Dentro de um ponto de vista mais amplo defendido por Ken Goffman e Dan 
Joy203, a contracultura pode ser compreendida como uma atitude crítica em 
relação à ordem cultural dominante, ao status quo, atitude esta que pode ser 
identificada em vários fenômenos sociopolíticos e culturais que ocorreram ao 
longo da História e em locais distintos, como, por exemplo, no movimento 
socrático, no Taoísmo, no Zen Budismo, no Iluminismo, na boemia francesa da 
Belle Époque e outros.   
No entanto, no sentido mais comum e corrente, a expressão contracultura 
sintetiza um movimento social, político e artístico da segunda metade do século 
XX, sobretudo dos anos 1950, 1960 e 1970, que se caracterizava pelo caráter 
libertário extremo e pela contestação radical da tecnocracia, do cientificismo e do 
capitalismo pelas camadas jovens da população. Tratou-se de um período de 
questionamento profundo dos principais paradigmas socioculturais, não só no 
campo teatral, como em todos os campos artísticos e sociais. Nesse contexto, se 
destacam algumas questões gerais:  
 a defesa da liberdade individual, especialmente da livre expressão da 
sexualidade, religiosidade e da opinião política, a luta contra a repressão 
exercida sobre comportamentos considerados ―subversivos‖ — 
destaque para os grandes festivais de arte, como Woodstock (1969); 
 a forte valorização da cultura ―oriental‖, filosofia e práticas asiáticas 
como a Yoga e a meditação, o chamado ―orientalismo‖ em oposição à 
cultural ocidental ―clássica‖, principalmente ao racionalismo;  
 o psicodelismo — apologia às drogas como modo de acesso a outros 
estados da consciência ou outras experiências existenciais; 
                                                 
203
 GOFFMAN, Ken e JOY, Dan. Contracultura através dos tempos. Rio de Janeiro: Ediouro, 2007.  
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 as novas formas de contestação (grandes marchas pacifistas) e novas 
formas de pensar a ação política — destaque para o movimento Hippie 
(―Paz e Amor‖, de postura mais apolítica) e Yippie (movimento mais 
politizado). 
 
 
Figura 14 – Foto do show de Jimmy Hendrix em Woodstock 
 
 
 
Figura 15 – Bandeiras do movimento Hippie e Yippie 
 
O período da contracultura, muitas vezes, é associado à ideia de renovação 
sociocultural de caráter essencialmente pacifista, ou seja, às grandes marchas 
pacifistas de protesto contra as guerras e o surgimento de uma nova filosofia ―paz 
e amor‖ de movimentos como o Hippie e o The Flower Power, a chamada ―filosofia 
da Nova Era‖, na qual se destacava o pensamento de autores como: Jack 
Kerouac, autor de On the Road (1957) e Os Vagabundos Iluminados (1958); Alan 
Ginsberg, autor de Howl and Other Poems (1956) e Empty Mirror: Early 
Poems (1961); Carlos Castañeda, autor de The Teachings of Don Juan (1968), 
dentre outros.  
Entretanto, o período da contracultura, que engloba a década de sessenta e 
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a primeira metade dos anos setenta, foi um momento histórico intensamente 
marcado por uma série de episódios violentos, guerras e conflitos políticos de 
grande amplitude, como as Guerras do Vietnã, de Angola e de Moçambique, os 
golpes militares na América Latina e acontecimentos políticos como a Primavera 
de Praga204 e a Crise de Outubro em Montreal205. 
No campo artístico, especificamente, foi um momento transformador cujo 
ápice se deu nos anos sessenta nos Estados Unidos e em países da Europa 
Ocidental, mas também em outros continentes e países, em alguns casos de 
forma tardia, como foi o caso da Polônia, onde o ápice do movimento ocorreu mais 
claramente nos anos setenta (Cf. FLASZEN, 2015, p. 310). No Brasil, a 
contracultura é muito associada ao movimento da Tropicália, que mesclava 
influências musicais estrangeiras (rock) a ritmos tipicamente brasileiros (Cf. 
PEREIRA, 1984).  
 
 
 
Figura 16 – Jorge Ben, Caetano Veloso, Gilberto Gil, membros do grupo Mutantes e Gal Costa. 
Foto publicada na revista Vice, 1968. 
Dentro da área teatral, o período da contracultura se caracterizou por uma 
forte oposição à concepção de teatro ocidental mais ―tradicional‖, ou seja, ao 
teatro visto como uma disciplina artística em que obras cênicas de ordem 
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 Durante a Guerra Fria, época em que a Tchecoslováquia encontrava-se sob a dominação política da União 
Soviética, o país vivenciou um período de liberalização que ficou conhecido como a Primavera de Praga. 
Esse período começou em janeiro de 1968, quando o reformista eslovaco Alexander Dubček chegou ao 
poder; mas, em agosto desse mesmo ano, a União Soviética e os membros do Pacto de Varsóvia 
invadiram o país para interromper as reformas democráticas. 
205
 A Crise de Outubro é como ficou conhecida a grande crise política ocorrida no Canadá em 1970. Esse 
episódio envolveu o sequestro e assassinato do ministro Pierre Laporte pelos membros do movimento 
Front de libération du Québec, FLQ ( Frente de Liberação do Québec).  
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fundamentalmente estética são criadas pelos artistas (atores e diretores) — polo 
produtor, ―ativo‖ — para serem apresentadas diante de espectadores — polo 
receptor, ―passivo‖. Nessas obras teatrais ―convencionais‖ se produz uma 
representação/imitação da realidade feita através de certos ―princípios‖, como os 
de enredo, de personagem e de signos (Cf. KOLANKIEWICZ, 1978, p. 3). 
Opondo-se a essa concepção de teatro, buscava-se abolir tanto a ―clássica‖ 
separação entre Arte e Vida (conceito aristotélico de mimese), como eliminar a 
divisão (espacial e funcional) atores-espectadores/palco-plateia. Nesse sentido, o 
teatro passa a ser almejado fundamentalmente como uma experiência ―real‖ de 
comunhão, de integração entre seres humanos, como um ―acontecimento 
coletivo‖, no qual se valorizava especialmente a improvisação e a espontaneidade 
de seus participantes — atores e público — naquilo que foi chamado ―Teatro de 
Participação‖ (CHACRA, 2007, p. 34) ou ―Teatro Experimental‖ (ROOSE-EVANS, 
2008[1970], p. 1-5).  
Para muitos artistas nesse período, a necessidade de problematizar a 
dimensão estética da arte estava ligada à crença de que a valorização extremada 
da forma, da imagem e dos signos na cultura euro-americana havia provocado a 
perda da função primordial da arte: sua capacidade de gerar mudanças concretas 
nos seres humanos. Nessa visão, a arte tradicional havia não só deixado de 
proporcionar uma experiência transformadora para seus participantes — atores e 
espectadores — como havia se convertido em uma espécie de ―meio de fuga‖, de 
ferramenta de alienação, quer dizer, uma forma de evitar uma confrontação com a 
realidade. Nas palavras de Peter Brook: ―The audience follows down those dark 
alleys, calm and confident. Culture is a talisman protecting them from anything that 
could nastily swing back into their lives‖ (BROOK, 1968a, p. 11206).  
Como analisou Kolankiewicz (1978, p. 8-10), tomando como referência a 
obra de Magala (Theatralization of Life, 1976), nos anos sessenta, devido à ampla 
democratização da cultura representada pelas novas mídias e meios de 
comunicação (rádio, cinema e televisão), muitos artistas sentiram a necessidade 
de reagir, através de seu próprio fazer artístico, a essa ―dominação‖ da chamada 
―cultura de massa‖207, que transformou as diversas disciplinas artísticas em 
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 Tradução: ―A plateia vai descendo por esses becos escuros, calma e confiante. A cultura é um talismã que 
os protege de tudo que possa sordidamente trazê-los de volta às suas vidas.‖ (BROOK, 1968a, p. 11) 
207
 Nesse sentido comenta Flaszen: ―Para nós, membros da elite com tendências marginais e rebeldes, o 
mundo da arte comercial e da cultura de massa parecia trivial, banal e de um conformismo nouveau-riche. 
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―produtos de consumo‖ e, numa dimensão mais ampla, em ―ferramentas‖ do 
consumismo e da alienação sociopolítica. Nesse sentido, tornou-se importante se 
opor a essa cultura ―passiva‖ que, de certo modo, dominou a vida social, buscando 
proporcionar uma experiência mais intensa e ativa para todos os envolvidos. 
Essas propostas se diferenciariam dos modelos ―clássicos‖ justamente por tentar 
dissolver as barreiras entre produtores e receptores das ―obras artísticas‖ — maior 
participação dos espectadores — e também por ou não valorizar a dimensão 
estética, ou valorizar outras noções de beleza fora dos modelos hegemônicos208. 
Como analisou Kolankiewicz (1978, p. 8-11), as atividades parateatrais fariam 
parte dessa tendência de resistência cultural ocorrida nos anos sessenta e setenta 
como reação ao processo de massificação da cultura gerado pelas novas mídias 
surgidas no século XX. Nas suas palavras:  
Thanks to new techniques of mass reproduction, art has dominated life, 
leaving its stamp on nearly every real-life situation. (…)  
Under such pressures some people have inevitably come to feel an 
urgent need for an activity which be another pole in the democratization of 
culture, the pole of ‗active culture‘. (KOLANKIEWICZ, 1978, p. 9-11)
209
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Como também comentou Tadeusz Burzyński (1975b, p. 54), nesse 
momento histórico, um número considerável de artistas começou a questionar sua 
própria arte e a reexaminar valores e conceitos já tácitos, não só na esfera do 
teatro, mas da arte em geral e no seu relacionamento com a vida. Esse processo 
de reavaliação, segundo o crítico polonês, gerou certa expansão do domínio da 
arte teatral através da exploração de territórios ―desconhecidos, mas que eram 
paradoxalmente uma ―retomada‖, na conjuntura euro-americana, de certos valores 
―perdidos‖, como, por exemplo, a dimensão ritual do fazer artístico. Ou, nas 
palavras de Grotowski: 
A living impulse can carry us towards another being to a point where we 
are no longer divided between consciousness and the flesh. This is a 
return towards a moment of wholeness, of fullness, of plenitude when 
even the word beauty no longer has meaning. (GROTOWSKI, 1975b, p. 
                                                                                                                                                    
Sob a superfície de prosperidade (moderada e fugaz) existia vazio, mau gosto e esterilidade — inércia 
sendo um signo do ‗desencanto do mundo‘... Uma característica genuína da Europa Ocidental!‖ (FLASZEN, 
2015, p. 275). 
208
 Na obra La Condition Postmoderne (1979), ao refletir sobre o pós-modernismo e sua estética, Lyotard 
coloca em questão justamente as implicações que emergem da dissolução das "grandes narrativas", dentre 
elas a impossibilidade de imposição de qualquer modelo universalizante no plano da estética. Desse ponto 
de vista, não haveria (nem nunca houve) um só modelo estético. Todavia, refiro-me aqui aos modelos 
estéticos euro-americanos que, por séculos, serviram como padrões únicos de referência ao pensamento 
crítico nos campos da Filosofia e das Artes (contexto euro-americano).  
209
 Tradução: ―Graças às novas técnicas de reprodução em massa, a arte dominou a vida, deixando sua 
marca em praticamente qualquer situação da vida real. [...] Sob essas pressões, algumas pessoas 
inevitavelmente começaram a sentir uma necessidade urgente de uma atividade que estivesse num outro 
polo na democratização da cultura, o polo da ‗cultura ativa‘‖. 
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Nesse contexto contracultural de contestação às vertentes de teatro mais 
―convencionais‖, alguns grupos podem ser destacados: o Living Theater de Judith 
Malina e Julien Beck, o La Mama de Ellen Stewart, o The Performance Group 
liderado por Richard Schechner, o The Open Theatre de Joseph Chaikin, Bread 
and Puppet, Firehouse Theater, os Happenings de Allan Kaprow, os Events de 
Oldenburg e de Lebel, o CIRT de Peter Brook, o Odin Teatret e o Théatre du 
Soleil. No Brasil, a contracultura é associada a grupos como Asdrúbal Trouxe o 
Trombone, Teatro Oficina, Dzi Croquetes, Chão de Estrelas, dentre outros.  
Alinhado ao pensamento contracultural de contestação dos paradigmas da 
arte e reconhecível nos grupos acima citados, mas com inúmeras peculiaridades 
relacionadas ao contexto histórico da Polônia naquele período e às questões 
oriundas do próprio processo de pesquisa do grupo, o Teatro Laboratório deu 
início a uma nova fase: o Parateatro. Nessa fase, o fazer teatral, ou melhor, o 
fazer parateatral passou a ser encarado, essencialmente, como um lugar de 
autodescoberta e comunhão/interação entre seres humanos, negando-se a 
constituição de um produto artístico (e sua dimensão estética) como resultado do 
processo criativo. Grotowski dizia que ―as questões de ordem estética não são 
levadas em consideração‖ (GROTOWSKI, 1976, p. 15) quando se referia ao 
trabalho realizado pelo Teatro Laboratório naquele momento. Ou, ainda, nas 
palavras de Ludwik Flaszen, diretor literário do grupo: 
Já eram os anos da década de 1970. Grotowski desistira da prática do 
teatro. Com um pequeno grupo, alguns membros do antigo grupo e de 
jovens interessados em algo diverso do teatro, ele começou — 
secretamente, na época — a concretizar sua visão do Encontro. O 
surgimento de outra espécie de espírito.  
Uma espécie diferente de pessoas começou a visitar o Teatro Laboratório 
— não apenas as que queriam ser iniciadas na arte teatral. Essa nova 
gente expressava seus desejos, não orientados profissionalmente, mas 
focados num novo estilo de vida, numa nova maneira de interagir ou em 
alguma Experiência crucial com novo significado à vida humana 
iluminando-a de modo surpreendente. (FLASZEN, 2015[1976]: p. 186-
187. Grifos nossos). 
 
Alguns eventos eram abertos e lotados. Recebíamos visitas de 
peregrinos do mundo todo numa busca espiritual. A jovem geração 
da época tinha necessidade (ou seguia a moda) de excursionar, 
vagando a esmo com uma mochila, por qualquer estrada apesar das 
condições precárias. Atualmente [2004], a exibição de uma mochila très 
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 Tradução: ―Um impulso vivo pode nos conduzir para outro ser até um ponto em que não estejamos mais 
divididos entre carne e consciência. Trata-se de um retorno a um instante de inteireza, de completude, de 
plenitude no qual até a beleza da palavra já não faz mais sentido.‖ (GROTOWSKI, 1975b, p. 8) 
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chic é apenas uma simulação de tal nomadismo. Na época, era uma 
verdadeira rebeldia contra as doenças de nossa civilização. Uma 
rejeição não violenta. Uma fome de sentido. (FLASZEN, 2015[2004]: 
p. 242-243. Grifos nossos). 
 
Vistas por esse ângulo, as propostas parateatrais estavam totalmente 
conectadas ao espírito daquela época de ―rebeldia contra as doenças de nossa 
civilização‖, estavam inseridas na chamada contracultura. Tratava-se de uma 
tendência global de contestação dos modelos hegemônicos que estava ligada a 
um movimento maior que caracterizou o século XX, de questionamento dos 
paradigmas da cultura ocidental, como foi explicado anteriormente. No Teatro 
Laboratório, esse movimento de ruptura e crítica aos padrões estaria presente já 
na fase teatral, em ―palavras praticadas‖211, como ―teatro pobre‖ ou ―ator santo‖, 
dentre muitas outras que foram exploradas nos dez primeiros anos do grupo. E, no 
Parateatro, como que seguindo uma vanguarda tardia, esse movimento de ruptura 
adquiriria uma nova faceta comparativamente mais radical, de investimento na 
arte como trabalho sobre si através do encontro presencial entre seres humanos.  
 Todavia, é muito importante ressaltar que, embora tenha sido um 
movimento relativamente global, a contracultura se manifestou em cada país ou 
região de forma bastante variada. De acordo com a situação político-social-cultural 
específica de cada lugar, as manifestações culturais contraculturais apresentavam 
peculiaridades regionais e locais. Por exemplo, como aponta Pereira, no contexto 
americano ―a juventude mostrava-se mais sensível a novas formas de 
contestação, menos sistemáticas e menos explicitamente políticas‖ (PEREIRA, 
1983, p. 40). Já na Europa, a tradição da militância política feita por partidos de 
esquerda fez com que a contracultura encontrasse um terreno mais fértil dentro de 
organizações políticas já institucionalizadas, como as uniões estudantis e os 
sindicatos operários. Na França, esse processo de contestação ―mais politizado‖ 
culminou no famoso episódio de Maio de 1968212, no qual milhares de jovens 
reunidos por associações estudantis foram às ruas protestar, não só contra o 
capitalismo e o consumismo, mas também em prol de ―novos‖ valores culturais e 
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 Referência ao título do livro de Motta-Lima (2012) já apresentado anteriormente. 
212
 Em maio de 1968, acontece uma grande greve geral na França, à qual dois terços dos trabalhadores 
aderiram. A importância desse episódio se deve ao fato de não ter sido apenas uma greve restrita a uma 
camada da população, mas a uma insurreição popular de grande amplitude e que atingiu diversos nichos 
sociais e étnicos. Esse evento começou em Paris, com uma série de greves estudantis 
em universidades e escolas de segundo grau nas quais os estudantes entraram em confronto com a 
polícia. Após a tentativa de repressão das greves estudantis por parte do governo de Charles de Gaulle, o 
conflito se ampliou consideravelmente, culminando em uma greve geral em toda a França.  
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morais para a sociedade213. Uma das frases emblemáticas desse momento 
―revolucionário‖ era "a arte morreu, não consumam o seu cadáver‖, além do 
famoso slogan, ―é proibido proibir‖. Embora tenha sido um episódio histórico 
marcado pela violência, o Maio de 68 francês também se caracterizou pelo 
protesto através de diferentes formas artísticas, como músicas, desenhos, grafites 
e debates ―improvisados‖. Esse movimento de contestação também será um dos 
fundamentais na formação da chamada ―Nova Esquerda‖, isto é, a formação de 
novos partidos políticos de esquerda em países da Europa Ocidental, como 
França, Inglaterra e Alemanha. 
 
 
 
Figura 17 - Foto da manifestação de mais de 30 mil estudantes e trabalhadores reunidos em frente à sede da 
UNEF (União Nacional dos Estudantes Franceses), em 28 de maio de 1968. 
  
 
 
Figura 18– Imagem de um panfleto de Maio de 68 
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 Embora seja considerado um dos episódios mais importante da História da França no século XX, pode-se 
dizer que, no âmbito estritamente político, o Maio de 68 alterou muito pouco o panorama político do país, 
pois o partido do então presidente Charles de Gaulle manteve-se no poder após os protestos e greves.  
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Também é fundamental apontar as profundas diferenças existentes na 
forma como a contracultura se manifestou nos países europeus ―ocidentais‖ e 
naqueles que se encontravam dentro de um regime comunista, ou seja, sob o 
domínio político-econômico da ex-União Soviética. Os países da Europa oriental, 
como a Polônia, viviam sob a chamada ―Cortina de Ferro‖ (FLASZEN, 2015, p. 
29), isto é, dentro do bloco socialista no contexto macropolítico da Guerra Fria. 
Isso evidentemente gerou muitas particularidades no modo como os fenômenos 
culturais se configuravam naquela conjuntura, incluindo os experimentos 
parateatrais ocorridos ao longo da década de setenta até o início dos anos oitenta.  
 
CONTEXTO SOCIOPOLÍTICO E ECONÔMICO: a Polônia comunista  
 
Como Prażmowska (2010) e Flaszen (2015) relatam detalhadamente, tanto 
os últimos anos da década de sessenta e início dos anos setenta, como o final da 
década de setenta e início dos anos oitenta — período parateatral — foram 
épocas especialmente conturbadas sociopolitica e economicamente na História da 
Polônia. Tanto o momento anterior ao ―surgimento‖ do Parateatro, como seu fim, 
no início dos anos oitenta, foram marcados por conflitos de amplo impacto e 
grandes proporções no país.  
Para entender a crise ocorrida nos últimos anos da década de sessenta, 
período pré-Parateatro, é preciso voltar no tempo, pontualmente ao ano de 1956, 
quando Gomułka assume o comando político do país. Stálin, até sua morte em 
1953, manteve por vários anos todos os países do leste europeu sob um regime 
ditatorial (partido único) econômico-politicamente subordinado à União Soviética, 
no qual toda diversidade ideológica ou crítica ao Estado era duramente atacada e 
reprimida — foi o período do chamado ―stalinismo‖. Após a morte de Stálin, 
ocorreu uma transformação nessa configuração política que foi chamada ―degelo 
liberal‖, graças à qual houve uma maior separação entre as funções do Estado e 
do partido único comunista (o PZPR, Polska Zjednoczona Partia Robotnicza, 
Partido dos Trabalhadores Unidos da Polônia). Como comenta Flaszen, no trecho 
que cito a seguir, o ―degelo liberal‖ foi um afrouxamento concreto da ―Cortina de 
Ferro‖: 
Depois de 1956, alguns sintomas da modernidade de estilo Ocidental 
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também surgiram na República Popular da Polônia em nosso regime 
comunista furado. Foi um período chamado, segundo Różewicz, de 
―nossa pequena estabilização‖. A secularização não foi somente uma 
ideologia imposta, uma compulsão oficial, mas também um fenômeno 
espontâneo, caseiro. As massas foram tentadas pelo Satã do 
consumismo, pelos vários relativismos, pela beleza sensual da 
―sociedade da fartura‖, por todos os encantos permissivos — certamente 
não ilimitados, ainda assim não tão restritos quanto em outras 
sociedades do Bloco Oriental. (FLASZEN, 2015, p. 275). 
 
Muitos prisioneiros políticos foram soltos, viagens acadêmicas e artísticas 
foram permitidas e até financiadas, estrangeiros se tornaram bem-vindos no país e 
discussões políticas públicas começaram a ser mais ―toleradas‖ pelo Estado-
Partido, incluindo aí debates a respeito dos muitos crimes cometidos por Stálin. 
―Discussion clubs and debating associations followed, increasingly emboldened by 
the fact that repression and censorship seemed not to be as restrictive as before‖ 
(PRAŻMOWSKA, 2010, p. 183214). Embora esse processo de ―des-stalinização‖ 
tenha vindo do próprio Kremlin (URSS)215, promovendo um ―afrouxamento‖ do 
forte controle político em todos os países do bloco soviético, no mesmo período, 
na Polônia, ocorreu uma forte estagnação econômica que levou milhares de 
trabalhadores a protestarem nas ruas e a declararem greve. Esses protestos 
foram violentamente reprimidos pelo governo polonês, através do envio de tropas 
armadas, culminando na morte de mais de setenta trabalhadores poloneses.  
Esse episódio sangrento aumentou a pressão social por reformas e por 
uma maior independência da Polônia em relação à União Soviética. Quem 
assumiu o poder no país, então, foi Gomułka, ex-prisioneiro político conhecido, 
justamente, por defender um caminho próprio da Polônia comunista rumo ao 
Socialismo. Gomułka teve tanto o apoio da população polonesa, dos grupos de 
intelectuais e das associações de trabalhadores, como da Igreja Católica — 
instituição com grande poder político na Polônia216 — pois se acreditava que ele 
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 Tradução: ―Seguiram-se clubes de discussão e associações de debates, cada vez mais encorajados pelo 
fato de que a repressão e a censura pareciam não estar tão restritivas quanto antes.‖ (PRAŻMOWSKA, 
2010, p. 183). 
215
 Em 1956, Nikita Khrushchev, sucessor de Stálin no comando da ex-União Soviética, fez um discurso no XX 
Congresso do Partido no qual acusou Stálin de ter desviado o regime do ―verdadeiro‖ caminho do 
socialismo. Como analisa Prażmowska, esse discurso foi uma clara ruptura com o passado stalinista (Cf. 
PRAŻMOWSKA, 2010, p. 182-183).  
216
 Como explica Prażmowska, durante o período da Guerra Fria, a Polônia foi o único país em que o regime 
comunista não consegui efetivamente reduzir a interferência e a influência da Igreja Católica nas questões 
políticas. Segunda a autora, isso deveu ao fato não só da grande maioria dos poloneses ser católica, mas 
de haver uma associação histórica entre a identidade polonesa com essa religião. ―The distinctiveness of 
the Polish situation was that to Poles the fight to maintain the Catholic Church influence in all aspects of life, 
spiritual and secular, was no less than a battle to retain the Polish national identity, if not for survival of the 
nation.‖ (Tradução: ―A distinção da situação polonesa era que, para os polacos, a luta para manter a 
influência da Igreja Católica em todos os aspectos da vida, espiritual e secular, não era menos que uma 
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iria implementar reformas políticas que não só reverteriam a difícil situação 
econômica vivenciada pelo país desde o fim da Segunda Guerra Mundial, mas 
também aumentaria o controle dos trabalhadores sobre os meios de produção 
(participação na administração das fábricas). Mas o plano econômico 
implementado pelo governo de Gomułka falhou em solucionar, de modo 
consistente, o grave problema econômico da nação, e nenhuma grande alteração 
foi feita na estrutura política com que o PZPR conduzia o país (não houve reforma 
política).  
Nos anos de 1967 e 1968, uma década depois, Gomułka continuava no 
comando quando uma nova crise político-econômica se instaura, principalmente 
devido ao agravamento do desempenho econômico e a consequente piora na 
qualidade de vida e no acesso aos bens de consumo básicos. Mas também foi um 
aspecto relevante a grande decepção da população polonesa, especialmente de 
certos segmentos sociais (trabalhadores urbanos e intelectuais), frente à não 
realização das reformas esperadas (ou seja, a maior democratização). O começo 
da crise deu-se com a publicação de manifestos que criticavam o regime e com 
protestos de estudantes e intelectuais nas ruas em 1968. Esses novos protestos 
foram também violentamente reprimidos pelos serviços de segurança do regime 
comunista. Esse acontecimento teria dado a ―desculpa‖ que o grupo nacionalista, 
liderado pelo ministro do interior Moczar, precisava para iniciar um ataque oficial 
contra os judeus poloneses, já que o antissemitismo não tinha jamais sido 
totalmente abandonado na Polônia. Como relata Flaszen: 
O movimento oposicionista foi contido pelas provocações da polícia. 
Naturalmente, como sempre, os judeus foram culpados, dessa vez foram 
chamados de ―Sionistas‖ — um rótulo testado pelos laboratórios de 
propaganda soviéticos. Afinal de contas, os nacionais-comunistas 
poloneses usavam esse termo oficial — com uma piscadela — para mal 
encobrir o evidente antissemitismo e racismo semelhante à ideologia dos 
ultranacionalistas poloneses antes da Segunda Guerra Mundial. Todo 
mundo sabia que os ―Sionistas‖ eram os inimigos secretos da nação 
polonesa, burgueses cosmopolitas, lacaios do imperialismo americano, 
agentes de uma conspiração mundial contra o bloco socialista, 
envenenadores do espírito saudável da nação, portadores do miasma 
liberal, etc. (FLASZEN, 2015, p. 338-339). 
 
Assim, posteriormente aos protestos estudantis de 1968, o governo 
deflagrou uma terrível e massiva campanha antissemita, ação que pode ser 
interpretada como uma estratégia perversa para atrair a atenção pública e 
                                                                                                                                                    
batalha para preservar a identidade nacional polonesa, senão para a sobrevivência da nação.‖) 
(PRAŻMOWSKA, 2010, p. 203). 
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deslocar a ―culpa‖ dos problemas econômicos e políticos do país para a população 
judaica. Essa vergonhosa campanha feita pelo regime não se declarava 
oficialmente como antissemita, mas sim como ―anti-sionista‖, ou seja, dizia 
perseguir aqueles que supostamente apoiavam Israel como um Estado judaico 
independente217. Como consequência dessa campanha antissemita ―mascarada‖, 
cerca de 13.000 cidadãos poloneses deixaram o país, sendo grande parte desse 
contingente formada por descendentes de judeus e também por pessoas que 
Flaszen ironicamente denominou como ―elementos inconvenientes‖ (FLASZEN, 
2015, p. 34), ou seja, intelectuais que de algum modo questionavam os valores 
culturais e sociais ―impostos‖ pela ditadura soviética e que, por isso, eram 
rotulados de ―revisionistas‖ (FLASZEN, 2015, p. 34), ou, como ironiza Flaszen de 
―sionistas por nomeação‖ (FLASZEN, 2015, p. 343).  
Judeus e poloneses influentes de descendência judaica, escritores, 
intelectuais e artistas foram perseguidos na imprensa e mídia; também as 
pessoas comuns de origem ―imprópria‖ foram demitidas voluntariamente. 
Por acréscimo, intelectuais e artistas sem o ―fardo ancestral‖ ainda assim 
indesejáveis pelo regime ou envolvidos em atividades oposicionistas 
foram classificados de ―Sionistas‖ (FLASZEN, 2015, p. 343). 
 
Os imigrantes que haviam entrado no país naquela época também foram 
forçados a renunciar à cidadania polonesa. Nesse período de perseguições 
políticas, a Polônia também apoiou a invasão soviética à Tchecoslováquia, país no 
qual estava em andamento um conjunto de reformas políticas que promoveram 
uma maior democratização e independência política em relação à dominação 
soviética. Esse período ficou conhecido como a Primavera de Praga. E, como 
descreve Flaszen no trecho selecionado a seguir, essa conjuntura político-social-
econômica afetou bastante a vida profissional do Teatro Laboratório, que naquele 
período já havia conquistado fama internacional: 
Mas ao mesmo tempo, em setembro de 1968 na Cidade do México, 
deprimidos, depois das repressões sangrentas à revolta dos jovens, 
lembro-me de O Príncipe Constante apresentado como se em 
isolamento, em silêncio, sem nenhuma publicidade. [...] Depois do 
México, devíamos ir aos Estados Unidos, mas o Departamento de 
Estado, apesar de nossos esforços, finalmente recusou nossos vistos de 
entrada. Era a época da intervenção militar das Forças do Pacto de 
Varsóvia na Tchecoslováquia (inclusive do Exército Popular Polonês) 
abafando a Primavera de Praga — o período dos principais atentados à 
liberalização do regime. Negaram-nos entrada aos Estados Unidos, como 
se O Príncipe Constante fosse o Príncipe Constante, um mártir e rebelde, 
que tivesse invadido com tanques uma Praga liberada. (FLASZEN, 2015, 
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 A União Soviética se opunha veementemente à formação do Estado de Israel, principalmente após o início 
dos conflitos entre árabes e judeus em 1967, na chamada Guerra dos Seis Dias, na qual o bloco soviético 
assumiu a posição e defesa dos árabes. 
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p. 323). 
 
Além de comprometer a agenda profissional do grupo polonês, esse 
conturbado momento político que a Polônia atravessava também teria afetado 
profundamente Grotowski e seus companheiros, pessoalmente. Como é relatado 
por Barba (1999, p. 179), Slowiak e Cuesta (2013, p. 47-49), e também Flaszen 
(2015, p. 344), Grotowski temia ser preso como intelectual revisionista, e, por isso, 
teria chegado ao ponto de cogitar suicidar-se caso isso de fato acontecesse, 
chegando a pedir a Eugenio Barba que lhe enviasse veneno pelo correio. E 
Flaszen, por sua ascendência judaica, perseguido na imprensa por outros 
escritores, tinha receio de ser morto, preso ou expulso do país: ―Então, com Kott e 
Kolakowski, encontrei-me numa lista de indivíduos a serem eliminados da vida 
pública polonesa. Ou talvez expulsos do país?‖ (FLASZEN, 2015, p. 342). 
Mas, apesar do enorme alarde e tensão gerados nesse momento histórico 
antes do início do Parateatro — especialmente no ano de 1968 —, ambos, 
Grotowski e Flaszen, não foram presos ou expulsos da Polônia. Eles já tinham 
adquirido um ―nome‖ no teatro internacional que os manteve relativamente a salvo. 
Em 1969, puderam mesmo realizar uma temporada de sucesso de O Príncipe 
Constante em Nova Iorque, sendo esse um dos momentos-auge do 
reconhecimento internacional de Grotowski e do Teatro Laboratório. Lá, também 
em 1970, foi apresentado o espetáculo Apocalypsis cum Figuris e, em seguida, foi 
feito, por Grotowski, o polêmico anúncio de sua ―saída do teatro‖ (na New York 
University). 
Já no início dos anos oitenta, período em que ocorreu não só o final do 
Parateatro, mas também o final do Teatro das Fontes e o fechamento oficial do 
Instituto do Ator – Teatro Laboratório (1984218), a Polônia encontrava-se 
mergulhada em uma crise econômico-social e política que levou a uma alternância 
de poder no comando do regime. 
Gierek, em 1970, substitui Gomułka após a crise iniciada em 1968. Depois 
de governar por mais de uma década, enfrentará um dos mais fortes movimentos 
sociais de oposição ao regime, o Solidariedade. O nascimento e ascensão desse 
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 A decisão de fechamento do instituto teria ocorrido, segundo relato de Flaszen (2015, p. 430-431), logo 
após a decisão de Grotowski de se exilar do país. Porém, o fechamento oficial do grupo ocorreu somente 
vários meses depois, em 1984, através da publicação de uma carta aberta no jornal local de Wroclaw 
(FLASZEN apud KUMIEGA, 1985, p. 214-215). 
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movimento é considerado um dos acontecimentos sociopolíticos que marcaram o 
início do processo de derrocada do bloco soviético e, consequentemente, o 
término da Guerra Fria pós Segunda Guerra Mundial. De modo similar a Gomułka, 
Gierek assume o controle do Estado comunista polonês determinado a solucionar 
o problema econômico do país, gozando de uma grande credibilidade e apoio por 
parte da população polonesa. Sua figura gerou grande apelo nacional pelo fato de 
ter tido experiência concreta como mineiro (isso gerou uma grande empatia da 
classe operária) e por ter alcançado uma experiência administrativa de relativo 
sucesso na melhoria do acesso a bens de consumo da população de região de 
Katowice, província onde era líder local do Partido.  
Na primeira metade da década de setenta, a Polônia, sob o comando de 
Gierek, vivencia um período de transformação da política externa (estreitamento 
das relações comerciais com os países da Europa ocidental) e um consequente 
crescimento da economia e do padrão de vida da população em geral. Entretanto, 
a partir de 1975-1976, a situação econômica muda, retornando para um cenário 
negativo, com um grande crescimento da dívida externa da nação. Para solucionar 
a nova crise econômica, o regime anuncia um aumento considerável dos preços e 
a população reage com greves e protestos. O governo suspende o aumento, mas 
inicia uma perseguição aos líderes grevistas. No entanto, ao estreitar o contato do 
país com o ―Ocidente‖, Gierek passa a ter que responder às questões 
relacionadas aos Direitos Humanos, que passaram a fazer parte do pacto de 
colaboração internacional e, por isso, a serem alvo de ―supervisão‖ dos países 
democráticos. A Polônia, inclusive, foi signatária dos Acordos de Helsinki (1975) 
que estabeleciam a garantia dos direitos civis.  
Assim, confiantes de que uma repressão por parte do regime geraria uma 
repercussão internacional negativa, grupos sindicalistas e dissidentes começaram 
a articulação de um grande movimento nacional aberto de oposição, que foi 
chamado de Solidariedade. A grande diferença desse movimento grevista em 
relação aos protestos ocorridos no passado não estava na reação do regime. 
Como sempre, o Partido reagiu à irrupção dos protestos mandando tropas 
dispersivas e levando à prisão os principais líderes do movimento. Entretanto, 
desta vez, a ofensiva governamental não conseguiu intimidar o movimento tão 
facilmente, devido ao grau de articulação nacional alcançado pelos trabalhadores, 
isto é, ao grande número de comitês grevistas e organizações de oposição de 
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diversas partes do país atuando de forma coordenada. ―Strikes spread through the 
country and paralyzed the economy and daily life. The regime had no alternatives 
but open talks with strike committees, of which the Gdańsk committee was the 
most important‖219, sendo este último comitê o que iniciou o Solidariedade 
(PRAŻMOWSKA, 2010, p. 208). Outra grande diferença do Solidariedade em 
relação aos movimentos de 1956 e de 1968-70 foi a cobertura dada pela mídia 
internacional. Desta vez, os grupos dissidentes puderam fornecer uma grande 
quantidade de informações aos jornais de países do bloco democrático, 
consequentemente dando margem para um ataque internacional à ditadura 
comunista. Nesse sentido, o nível de articulação política entre os sindicatos dos 
trabalhadores (entre si) e a classe intelectual foi única, historicamente falando.  
Os países do bloco ocidental não ofereceram apoio direto ao Solidariedade; 
no entanto, diversos sindicatos de países europeus o fizeram, levando as 
negociações entre o Solidariedade e o regime a se estenderem por vários meses, 
entre os anos de 1980 e 1981. Por outro lado, o movimento não apresentava 
nenhum caminho concreto para solucionar a crise econômica, nem mostrava 
interesse em se articular internacionalmente com os sindicatos de outros países 
soviéticos. Tampouco o regime se mostrava, de fato, aberto a permitir a 
participação concreta do Solidariedade nas decisões políticas. Essa situação se 
estendeu até dezembro de 1981, quando o então dirigente do país, general 
Jaruzelski, declarou a lei marcial, transferindo todo o poder para o Exército e 
suspendendo as leis civis. Todas as formas de organização civil de oposição 
foram massacradas e destruídas pelas forças armadas, não só o Solidariedade.  
Com a imposição da lei marcial, sanções e boicotes econômicos foram 
impostos por países do bloco ocidental e corporações financeiras internacionais, 
dificultando ainda mais a situação econômica do país, embora a União Soviética 
tivesse apoiado o regime, aumentando as importações.  
Em 1982, a lei marcial foi oficialmente suspensa, mas, na prática, só foi 
revogada em 1983. Todavia, esse acontecimento histórico é considerado um dos 
fatos fundamentais para a consolidação do fim da Guerra Fria, uma vez que o fim 
do mito da neutralidade do Exército abalou irreversivelmente a autoridade política 
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 Tradução: ―As greves se espalharam por todo o país e paralisaram a economia e a vida diária. O regime 
não tinha alternativas senão tratar abertamente com os comitês de greve, dos quais o comitê de Gdansk 
era o mais importante.‖ (PRAŻMOWSKA, 2010, p. 208). 
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do Partido Comunista, o PZPR. Mesmo na ilegalidade, a oposição continuou a se 
articular politicamente e a ter apoio da população e da Igreja Católica (Papa João 
Paulo II), levando os dois lados a reabrirem as negociações em 1989. 
Grotowski decide se autoexilar da Polônia justamente após a imposição da 
lei marcial, dando início ao processo de fechamento do Teatro Laboratório, que só 
ocorrerá oficialmente em 1984. Vejamos os depoimentos de Grotowski e de 
Flaszen sobre esse momento histórico: 
I left Poland because of the martial law that was proclaimed there. For me 
personally, it was an inevitable decision, because in such a situation there 
is an enormous difference between directing (as the other stage directors 
were doing) a theatre that does performance for a large national audience 
— even if it is financed by a state considered as oppressive — and to 
direct (as I was doing in this period) an international, closed laboratory, 
still using money of a country where martial law is in effect. (GROTOWSKI 
apud WOLFORD, 1997c, p. 283)
220
. 
 
Em sua opinião, a situação na Polônia era desesperadora. Imaginava que 
o regime, temendo a queda, não teria outra solução a não ser o terror, 
inclusive o extermínio de seus inimigos. E mesmo se aquele roteiro não 
acontecesse, outras formas mais sutis de terror seriam introduzidas. O 
regime preservaria uma fachada de legalidade, enquanto que 
―esquadrões da morte‖, grupos secretos de chantagistas e assassinos, 
espalhariam terror e caos. (FLASZEN, 2015, p. 427). 
 
Assim, tanto o início quanto o fim do que foi chamado de fase pós-teatral 
das atividades do grupo polonês liderado por Grotowski (Parateatro e o Teatro das 
Fontes), além de refletirem as questões de ordem mais puramente ―artísticas‖ e 
pessoais (como a crise instaurada para a criação do último espetáculo, 
Apocalypsis cum Figuris), também estavam ligados a esses dois difíceis 
momentos políticos da História da Polônia. 
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 Tradução: ―Deixei a Polônia porque a lei marcial havia sido proclamada lá. Para mim, pessoalmente, foi 
uma decisão inevitável, porque, em uma tal situação, há uma diferença enorme entre dirigir (como faziam 
os outros diretores de palco) um teatro que faz apresentações para uma grande plateia nacional — ainda 
que financiadas por um Estado considerado opressor — e dirigir (como eu fazia nesse período) um 
laboratório fechado, internacional, ainda por cima usando o dinheiro de um país no qual estava em vigor a 
lei marcial.‖ GROTOWSKI apud WOLFORD, 1997, p. 283). 
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ESPECIFICIDADES DO PARATEATRO 1: Arte e Política 
 
Grotowski teve muito trabalho como político. Como ser uma instituição — 
existir desse modo num sentido legalizado e ter meios legais — e ainda 
assim permanecer um organismo verdadeiramente criativo, ou seja, ser 
minimamente institucionalizado. Como poderíamos ser subsidiados pelo 
Estado e ao mesmo tempo nos considerarmos rebeldes espirituais? Como 
permanecer um não conformista ou outsider sendo ao mesmo tempo 
subsidiado pelo Estado? (FLASZEN, 2015, p. 292). 
 
 
Como é de se supor, o regime totalitário na Polônia fez com que a 
contracultura despontasse não só tardiamente como de modo diferenciado do que 
em países democráticos, principalmente porque a produção artística era 
subvencionada e controlada, de diversas formas, pelo Estado. Nesse sentido, a 
valorização da liberdade individual e da individualidade — noções fundamentais 
no movimento contracultural — dialogavam de modo muito peculiar e mesmo 
dialético com a ideia de coletividade, noção central no pensamento 
comunista/socialista. Em um regime embasado na ideologia elaborada por Marx e 
Engels, a noção de coletividade está na base de toda a lógica de funcionamento 
do modelo sociopolítico proposto como ideal, o Socialismo.  
Como explica Prażmowska (2010, p. 169), todas as formas de organização 
da sociedade civil — sindicatos, associações locais, corporações, instituições, 
clubes etc. — perderam sua independência, pois foram subordinadas ao Partido 
Comunista único polonês, o PZOR, que, por sua vez, era ―controlado‖ pela União 
Soviética. Era através dessas organizações sociopolíticas oficialmente ligadas ao 
Partido que se davam as principais relações interpessoais da ―vida profissional‖ 
dos artistas e críticos de arte, sendo todos ―camaradas‖ de um mesmo segmento 
social. Como detalha Seth Baumrin no artigo Jerzy Grotowski and the Price of 
Artistic Freedom (2009, p. 49-77), as instituições culturais de pequeno porte como 
o Teatro Laboratório eram controladas diretamente por quatro agências: governo 
regional (região da Salésia), governo local (cidade de Opole e, depois, Wrocław), 
censura regional e a SB (sigla de Słuzba Bezpieczństwa, a polícia secreta). E, 
acima dessas instâncias de nível médio, havia também o Ministério do Interior, o 
Ministério da Cultura e Artes, o Comitê Central e a Agência de Censura. Afora 
essas instâncias governamentais de distintos níveis a exercerem controle direto 
sobre as atividades, o grupo também era ―vigiado‖ indiretamente pela comunidade 
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polonesa local, principalmente através da imprensa e da milícia dos cidadãos, a 
MO (sigla de Milicja Obywatelska), e das autoridades religiosas. 
Essa forma de organização sociopolítica impedia não só os artistas, mas 
todos os cidadãos de realizarem uma crítica muito feroz e aberta contra o governo, 
pois a própria sobrevivência do trabalho dependia diretamente da manutenção de 
um bom relacionamento com as autoridades locais e instâncias maiores do 
Estado, isto é, dependia da manutenção de um ―jogo sutil e sofisticado com o 
regime‖ (FLASZEN, 2015[2009], p. 292). Metaforicamente falando, descreve 
Flaszen:  
A vida em tal regime é vivida na constante presença de um Olho 
específico. Trata-se de uma violação da autenticidade humana mais 
forte do que qualquer Olhar Sartreano, o Olho interno do Pai Freudiano, o 
Olho da Sociedade, ou o vislumbre interpessoal deformador que 
Gombrowicz apelidou de ―Carranca e Traseiro‖ [...] Seu poder demoníaco 
vem do Grande Olho do Leviatã Kremlin: o onisciente Olho do Espírito 
da História. Sem mencionar o Olho do Policial, do Espião, ou do 
Informante da vizinhança. (FLASZEN, 2015, p. 46. Grifos nossos). 
 
Pois havia ali em nosso teatro umas coisas que o Estado e o Partido 
consideravam altamente inadequadas (―Um estado socialista não deve 
fornecer apoio financeiro ao absurdo incompreensível e ao misticismo‖), 
pior que blasfêmias para a Igreja (―Eles estão celebrando missas negras‖; 
―Isso é pornografia‖; ―Talvez estejam fundando uma seita herética e 
ímpia!‖) e que levantavam suspeitas ao seguidor vistulino de Descartes 
(―que seja, homem...‖) e nem sempre apropriado à opinião dos europeus 
modernos (―Talvez eles sejam apenas uma espécie de católicos 
obscurantistas poloneses‖). (FLASZEN, 2015, p. 292). 
 
Entretanto, como também afirmam Flaszen (2015) e Baumrin (2009), os 
escritores, intelectuais e artistas não eram totalmente impedidos de manifestar 
opinião crítica e mostrar, em algum nível, sua insatisfação com a situação política, 
atacando, mesmo que indiretamente, o regime comunista polonês ou o controle 
soviético sobre o país. Uma atitude crítica perante a realidade e os 
acontecimentos culturais e políticos era, até certo ponto, uma postura ―esperada‖ 
por parte dos próprios funcionários do governo, principalmente após 1956, período 
em que ocorreu um ―delego‖ liberal no governo de Gomułka. Por isso, algum grau 
de rebeldia era ―tolerado‖. Nas palavras de Flaszen: ―Não vou tão longe ao afirmar 
que todo funcionário do regime tinha seu próprio rebelde, e cada rebelde seu 
próprio funcionário do regime. Na realidade, na Polônia comunista, todos eram 
rebeldes de vez em quando‖ (FLASZEN, 2015, p. 37).  
Assim, nesse relacionamento até certo ponto irônico e hipócrita com o 
regime, a crítica ocorria de um modo sutil, indireto, e até mesmo velado, a fim de 
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não ―provocar‖ repressões por parte dos dirigentes do governo. Atos de repressão, 
como censuras, represálias e exílios, de fato foram impostos a muitos artistas e 
intelectuais poloneses importantes na época, como Kolakoswski221. Nesse sentido, 
um regime totalitário, quer seja de esquerda (comunista), quer seja de direita 
(caso do Brasil após o Golpe Militar de 1964), tolhe de modo nefasto a liberdade 
de expressão e impõe aos artistas e intelectuais uma vida profissional permeada 
de tensão psicológica e imersa em um jogo constante com esse ―Olho específico‖, 
ao qual Flaszen se referiu. Por outro lado, é justamente a presença desse jogo 
com ―as garras do regime‖ que, paradoxalmente, estimula formas criativas de 
burlar a censura através, por exemplo, de metáforas sofisticadas e símbolos 
menos explícitos. Como disse Flaszen: ―O jogo com o Vislumbre do Olho, o jogo 
na presença do Vislumbre do Olho, exigia uma atenção específica, e resultava em 
interessantes obras artísticas e modos de pensar‖ (FLASZEN, 2015, p. 41-42).  
E a trajetória do Teatro Laboratório e de Grotowski fornecem vários 
exemplos dessa resistência política através da criatividade artística, pois, em 
muitos momentos, foram questões de ordem política que determinaram as 
decisões e, consequentemente, o destino do grupo. E esses momentos mostram 
como foi peremptória a presença desse ―Olho específico‖ mencionado por Flaszen 
na citação acima.  
Como relatam Slowiak e Cuesta (2013, p. 25-27) e Baumrin (2009, p. 49-
77), Grotowski, em 1957, no início de sua carreira teatral e antes de fundar seu 
grupo em Opole, chegou a atuar diretamente como líder político através da ZMS 
(sigla da Związek Młodziezy Scjalistycznej, Associação da Juventude Socialista). 
Não se sabe exatamente a razão de sua atividade política stricto sensu ter durado 
pouco tempo, mas Baumrin defende a hipótese de que Grotowski fazia parte da 
delegação que, em 1957, foi ao encontro de Gomułka tentar propor uma série de 
reformas democráticas, às quais o Primeiro Ministro teria reagido negativamente. 
Segundo as palavras do irmão de Grotowski: ―...although the Gomułka regime was 
never as oppressive as the previous regime, it was still oppressive. Jerzy learned 
quickly that nothing could be done, that the system would always be oppressive.‖ 
(K. GROTOWSKI apud BAUMRIN, 2009, p. 71)222. 
                                                 
221
 Leszek Kołakowski (1927-2009), filósofo e historiador polonês conhecido por sua análise crítica do 
pensamento marxista, especialmente o livro Main Currents of Marxism (1976). 
222
 Tradução: ―...embora o regime de Gomułka jamais tenha sido tão opressor quanto o regime anterior, era, 
ainda assim, opressor. Jerzy logo compreendeu que nada podia ser feito, que o sistema seria sempre 
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Figura 19 - Registro da participação de Jerzy Grotowski (no centro, ao fundo, de chapéu e óculos escuros) na 
marcha comunista, 1965. Foto do arquivo pessoal de Kaziemierz Grotowski (irmão de Grotowski). 
Fonte: http://www.grotowski.net 
 
O ―fato‖ é que Grotowski, antes de fundar o Teatro Laboratório, se afastou 
da atuação em instituições políticas como a ZMS e passou a declarar seu teatro 
como propositalmente ―apolítico‖. No entanto, essa declaração pode ser 
considerada como, justamente, uma das muitas estratégias políticas que 
Grotowski teve que utilizar para manter o subsídio e o aval estatal sem perder, 
contudo, o teor crítico do trabalho realizado. Nas palavras de Grotowski: ―I had to 
say I was not political in order to be political.‖ (GROTOWSKI apud FINDLAY, 1997, 
p. 180223).  
Como analisou Ferreira (2010), o intenso diálogo das produções teatrais do 
Teatro Laboratório com a tradição romântica — uso de texto de autores de 
romantismo polonês, como Slowacki, Wyspianski e Mickiewcz — e com a tradição 
cristã — referências evidentes ao catolicismo nas peças — ―revela o envolvimento 
de Grotowski com a resistência cultural ao massacre do imaginário simbólico 
polonês ao longo da História da Polônia‖ (FERREIRA, 2010, p. 119). Nesse 
sentido, a escolha dos autores e a ―intervenção‖ que Grotowski fazia nas obras 
originais permitiam que as montagens representassem uma resistência político-
cultural ao controle soviético, resistência esta feita de forma sutil e indireta, porém 
perceptível e ―esperada‖ até certo ponto (crítica ao controle soviético). Como 
                                                                                                                                                    
opressor.‖ 
223
 Tradução: ―Tive que dizer que não era político para ser político.‖ (GROTOWSKI apud FINDLAY, 1997, p. 
180). 
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defende Baumrin (2009), essa evidente dimensão crítica dos espetáculos — que 
às vezes chegava a parodiar os mitos da cultura polonesa — era ―tolerada‖ ou 
mesmo ―apoiada‖ pelas autoridades do governo comunista, que estavam aliadas 
ao crescente nacionalismo que se estabeleceu no país pós-Outubro de 1956. 
Falando especialmente dos primeiros anos do Teatro Laboratório, Kerela define a 
atuação política de Grotowski como ―ketmanship‖224 (KERELA apud BAUMRIN, 
2009, p. 61), referindo-se a sua enorme habilidade de enganar as autoridades 
para garantir a continuidade de seu próprio trabalho artístico. Ao longo do 
percurso como diretor artístico do Teatro Laboratório, e também posteriormente, 
fora da Polônia, Grotowski teve que elaborar inúmeras táticas para ―driblar‖ tanto 
os poderes institucionalizados (funcionários do governo locais, de instâncias 
superiores, críticos especializados), como problemas internos com/entre os 
demais membros do seu grupo. Nesse sentido, para dirigir suas pesquisas, foi 
necessária uma habilidade de estrategista a fim de arquitetar diferentes soluções 
para lidar com questões políticas tanto externas (relação com o governo polonês 
ou com a comunidade artística e intelectual), como internas (gerenciamento das 
pessoas que trabalhavam diretamente no instituto). Nas palavras de Flaszen: 
Ele se considerava o dirigente de nosso Ducado do Laboratório, 
responsável por seu destino. Tinha de guerrear e vencer as batalhas 
diárias por sua sobrevivência e seu futuro. Tinha de decidir as táticas de 
encontro com um ―texugo‖ local — como chamávamos as autoridades 
representativas, ou, ainda mais difícil, com um ―texugo metropolitano‖ de 
Varsóvia, de cuja boa ou má vontade dependia o futuro da Firma. Havia 
também os problemas internos correntes de gerenciamento da equipe. 
(FLASZEN, 2015[2009], p. 296). 
 
O primeiro exemplo do ―estrategismo‖ é o modo como se deu o 
reconhecimento internacional do grupo nos anos sessenta. Como é relatado por 
Eugenio Barba de forma detalhada no livro A terra de cinzas e diamantes (1999), a 
fama internacional de Grotowski e do seu Teatro Laboratório foi conquistada 
através de uma série de ―estratégias de autopromoção‖, muitas das quais levadas 
a cabo pelo próprio Barba, na época assistente de Grotowski e estudante de 
intercâmbio na Polônia com bolsa do governo italiano. Barba, por não ser polonês, 
podia sair da Polônia sem autorização e, por isso, fez uma série de viagens225 
                                                 
224
 O termo ―ketman‖ vem do árabe ―kitman‖, significando encobrimento para autoproteção, isto é, apoiar os 
poderosos verbalmente enquanto se é secretamente de oposição. Termo usado por Kerela tendo como 
referência o livro de Czesław Miłosz, ―Zniewolony umysł‖ (A mente prisioneira), de 1951. 
225
 Como relata no livro A terra de cinzas e diamantes, Barba viajou para Viena, Roma, Zurique, Basileia, 
Genebra, Paris, Estocolmo, Copenhague e Oslo (Cf. BARBA, 2006). 
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internacionais para visitar artistas, críticos e pessoas influentes no meio teatral226 
com o intuito de divulgar as ideias de Grotowski e atrair a atenção internacional 
para as pesquisas teatrais realizadas, então, na pequena cidade polonesa de 
Opole (onde ficava a primeira sede do grupo). Em 1963, Barba chegou a ―roubar‖ 
um ônibus para levar um grupo de críticos, jornalistas e diretores de vários 
países227 que estavam em Varsóvia para um congresso internacional — o X 
Congresso do ITI, International Theatre Institute — para que assistissem a uma 
apresentação de Dr. Faustus, do Teatro Laboratório, na cidade de Lódz, 
justamente porque o grupo não havia sido convidado para esse evento 
internacional. Alguns desses críticos levados até Lódz por Barba — dentre eles, R. 
Temkine, M. Denis, M. Julien e outros — impressionados com a apresentação, 
começaram a escrever críticas e matérias de jornal228 sobre o trabalho de 
Grotowski e seus atores (Cf. BARBA, 1999, p. 69-74 e SEYMOUR, 1963, p. 33-
34). A partir dessa divulgação em âmbito internacional, conquistada graças a 
essas iniciativas astuciosas da dupla Barba-Grotowski, mas também por mérito 
artístico, o grupo recebeu, posteriormente, muitos convites para temporadas em 
vários países do mundo, ganhando inclusive prêmios229.  
E, graças a essas estratégias — e também a outras, como a publicação do 
livro Em busca de um Teatro Pobre230 — os espetáculos do Teatro Laboratório — 
principalmente Akropolis, O Príncipe Constante e Apocalypsis cum Figuris — 
tiveram longas temporadas e grande circulação internacional, e Grotowski e seus 
atores começaram a ser convidados com certa frequência para dar palestras, 
                                                 
226
 Dentre as pessoas visitadas por Barba estavam James Hillman, Richard Schechner, Fernando Arrabal, 
Mircea Eliade e Raymonde Temkine (Cf. BARBA, 1999, p. 72). 
227
 As pessoas que embarcaram no ônibus para Lódz para assistir à apresentação de Dr. Fausto foram: 
Eduardo Manet (diretor do Festival del Teatro de las Naciones – Havana), Hubert Gignoux (diretor do 
Centre Dramatique de l‘Est – Strasbourg), Kasja Krook (crítica teatral finlandês), Raul Radice (crítico teatral 
italiano), Henry Popkin (jornalista americano), Kristin Olsoni (diretora finlandesa), Tone Brulin e Jan 
Christiaens (dramaturgos flamengos), Alan Seymour (dramaturgo australiano), Ingrid Luterkort e Palle 
Burnius (diretores suecos), Sveinn Eirnarsoon (diretor islandês), Jean Louis Roux (diretor canadense), 
René Hainaux (diretor belga) e Ossia Trilling (crítico inglês de origem polonesa). 
228
 Jornais como o The New York Times e revistas como Plays and Players e Encore. 
229
 Em 1969, Apocalypsis cum Figuris recebeu o prêmio de melhor espetáculo Drama Desk e Ryszard Cieślak 
recebeu dois prêmios Obie, o de melhor ator e revelação mais promissora da década. Também nesse ano, 
os espetáculos do Teatro Laboratório foram ovacionados pela revista Times como os mais importantes da 
década (Cf. SLOWIAK; CUESTA, 2013, p. 54). 
230
 Towards a Poor Theatre foi publicado em 1968 pelo Odin Teatret e o livro reúne textos produzidos por 
diferentes autores (Grotowski, Eugenio Barba, Ludwik Flaszen e outros). São artigos publicados em jornais 
e revistas, transcrições de entrevistas concedidas por Grotowski na década de sessenta e textos que 
descrevem e analisam os espetáculos ou os treinamentos desenvolvidos pelo Teatro Laboratório. Como 
relata Osiński (1979d, p. 87), nas décadas de sessenta e setenta, o livro, traduzido em diversas línguas (no 
Brasil, como Em busca de um Teatro Pobre), transformou-se em uma espécie de ―bíblia‖ do teatro moderno 
e influenciou artistas e companhias em muitos países. 
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seminários e cursos em vários lugares. Como descrevem James Slowiak e Jairo 
Cuesta (2013, p. 44), em 1969, antes da estreia de Apocalypsis cum Figuris, o 
grupo já tinha se apresentado em quase todos os países da Europa e no México.      
Só que essas frutíferas táticas de divulgação do grupo polonês não foram 
traçadas e postas em prática somente porque se ambicionava o reconhecimento 
internacional. Tratavam-se também de ações necessárias para a garantia de 
sobrevivência do trabalho, frequentemente rejeitado pela população local e 
constantemente ameaçado pelas autoridades e imprensa locais. A visibilidade 
internacional tinha como uma de suas consequências diretas o fortalecimento da 
imagem do grupo perante as instâncias governamentais de controle, garantindo 
sua manutenção enquanto instituição financiada pelo Estado, bem como o 
aumento dos subsídios e, principalmente, uma diminuição concreta da 
possibilidade de fechamento do Teatro Laboratório pelas autoridades do regime 
comunista. Antes desse reconhecimento, conquistado principalmente após 1965, o 
grupo vivia sob a ameaça de dissolução, tendo que periodicamente convencer 
funcionários do governo polonês a dar validade às pesquisas que vinham sendo 
realizadas e às produções artísticas resultantes dessas pesquisas. Nesse sentido, 
afirma Flaszen (2015, p. 386): ―A aclamação internacional serviu de escudo 
protetor contra inimigos e gozadores locais do nosso Teatro Laboratório e 
desarmou a suspeita, a distância e — nos momentos mais difíceis — o diabólico 
propósito do patrocínio estatal comunista‖.  
Outro exemplo de tática, como discute Ferreira no artigo Grotowski e a 
memória social da Polônia (2010), foi a mudança de nome do grupo de Teatro das 
Treze Fileiras para Teatro Laboratório das Treze Fileiras, que ocorreu em 1962, 
para justificar aos inspetores do governo a longa duração dos ensaios entre cada 
estreia de uma nova montagem do grupo e o pequeno número de espectadores 
que era permitido nas apresentações231. O termo ―laboratório‖, nesse sentido, teria 
sido propositalmente escolhido para explicitar aos fiscais do regime a ênfase do 
trabalho na pesquisa, seu caráter experimental e investigativo, metodológico, 
embora, em breve comentário, Barba descreva que a denominação ―laboratório‖ 
não foi exatamente uma invenção de Grotowski, mas sim uma das opções de um 
                                                 
231
 De 1959 a 1962, o grupo chamava-se Teatro das Treze Fileiras, passando em 1962 para Teatro 
Laboratório Treze Fileiras; depois, em 1964, passa a se chamar apenas Teatro Laboratório e, em seguida, 
Instituto do Ator Teatro Laboratório, em 1967.    
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formulário enviado pelo Ministério da Cultura que tinha que ser preenchido pelos 
grupos subsidiados pelo Estado. No entanto, Barba também aponta como o termo 
foi logo valorizado e acrescentado ao nome do grupo, com o objetivo de ―justificar 
a busca, no sentido artesanal, daquilo que era ‗essencial‘ no teatro‖, além de fazer 
referência aos Laboratórios de Stanislávski (Cf. BARBA, 2006, p. 38-39). 
Em 1966 e 1970, mudanças de nome novamente ocorrem, passando 
primeiramente para Teatro Laboratório e depois para Instituto de Pesquisa dos 
Métodos de Atuação – Teatro Laboratório (Cf. SLOWIAK; CUESTA, 2013, p. 46). 
Como discute Kolankiewicz (2009, p. 55-74), o termo ―Instituto‖, por também 
pertencer à terminologia científica comumente utilizada no âmbito acadêmico, foi 
acrescentado para reforçar a analogia entre as pesquisas artísticas empreendidas 
sob a liderança de Grotowski com pesquisas científicas mais stricto sensu. 
Grotowski, para explicitar a ―investigação metodológica‖ feita sob sua direção, 
chegou a dar como exemplo comparativo e modelo o Instituto Bohr232. Nesse 
sentido, reforçava tratarem-se de pesquisas metodológicas voltadas para o 
trabalho do ator, que não obedeciam ao tempo ―usual‖ para produzirem 
resultados, o que também explicava o fato de muitas atividades serem fechadas e 
restritas a poucos participantes previamente selecionados. Nesse sentido, todas 
essas mudanças de nome do grupo podem ser vistas como estratégias para 
enfatizar ainda mais o caráter laboratorial do trabalho realizado e, 
consequentemente, justificar a ―escassez‖ de produtos artísticos resultantes e a 
restrição do número de espectadores/participantes ou pessoas diretamente 
beneficiadas (alunos-atores) pelo trabalho financiado pelo Estado. E essas 
mudanças de nomes podem ser vistas como estratégias, antes de tudo, políticas, 
e que visavam à sobrevivência do grupo e da pesquisa.  
Há uma série de outras estratégias que valem a pena serem mencionadas 
e que foram relatadas por Slowiak, Cuesta, Osiński, Baumrin, Cynkutis e Flaszen. 
Segundo Slowiak e Cuesta (2013), Grotowski, ainda nos primeiros anos em Opole, 
teria dado férias coletivas a seus atores para impedir que as autoridades 
desfizessem o grupo, pois, naquele período na Polônia, era proibido por lei 
                                                 
232
 No texto ―Investigação Metódica‖, um dos capítulos do livro Em busca de um Teatro Pobre, Grotowski, para 
explicar os objetivos de seu instituto (mais conhecido como Teatro Laboratório), o compara com o Instituto 
Bohr. ―O Instituto Bohr me fascinou durante muito tempo, como um modelo que ilustra um certo tipo de 
atividade. Claro, o teatro não é uma disciplina científica, muito menos a arte do ator, na qual minha atenção 
está centralizada.‖ (GROTOWSKI 1987e[1968], p. 102) 
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despedir qualquer pessoa que estivesse em férias. Também a transformação do 
grupo em uma POP (Podstawowa Organizacja Partyjna, isto é, uma célula básica 
do Partido) e o episódio da mudança de Opole para Wrocław foram também 
grandes façanhas políticas feitas para garantir a sobrevivência do grupo no 
combate com as autoridades, artistas e críticos de Opole. Segundo as pesquisas 
historiográficas feitas por Osiński (1997) e Baumrin (2009), quando a 
administração da WRN mudou — Kosicki foi nomeado no lugar de Buziński — o 
grupo, que antes era apoiado pelos representantes do governo e da imprensa, 
passou a ser alvo de críticas sistemáticas nos jornais locais, principalmente 
porque, segundo dizem, o diretor da principal companhia da cidade, Teatr Ziemi 
Opolskiej, queria que o Teatro das Treze Fileiras (primeiro nome do Teatro 
Laboratório) fosse dissolvido para simplesmente acabar com a ―competição‖ local. 
Como primeira estratégia defensiva, Grotowski transformou o grupo numa célula 
do Partido, POP, o que protegeu o trabalho por um tempo. Depois, com outra 
alternância de cargos, o grupo volta a ser ameaçado quando Galiński assume o 
lugar de Tejchma — este último amigo de Grotowski — como membro do plenário 
do Partido. Ofendido com a montagem de Kordian, Galiński articula a formação de 
uma comissão do Ministerstwo Kultury i Sztuki (Ministério da Cultura e Arte, sigla 
MKiS) para ―investigar‖ as atividades do Teatro Laboratório.  
Mas Grotowski e Flaszen, através do contato com pessoas aliadas e 
influentes no SB (polícia secreta) e no MKiS, conseguiram reverter completamente 
essa situação desfavorável, transformando a comissão investigativa numa espécie 
de ―conferência artística‖. Nessa ―conferência‖, o grupo mostrou alguns dos 
exercícios e espetáculos e, no final, não só conseguiu garantir sua manutenção 
como também sua transferência para Wrocław. Frente ao vanguardismo das 
pesquisas ―demonstrado‖ nessa inspeção transformada em conferência, Grotowski 
convenceu as autoridades e alguns críticos da imprensa sobre a importância do 
trabalho artístico empreendido pelo Teatro Laboratório e sobre a necessidade de 
transferir o grupo para Wrocław, uma cidade maior e mais cosmopolita e, por isso, 
mais ―adequada‖ como sede.  
Também como relata Cynkutis (2015, p. 49-63) em seu diário pessoal, 
mesmo em 1968, quando o grupo já havia conquistado certo reconhecimento 
internacional, a subvenção e o consequente controle estatal das atividades 
continuavam a ser motivo de grande preocupação, influenciando diretamente o 
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direcionamento dos ensaios. A seguir cito alguns trechos: 
[...] it is clear that Grotowski does not personally care about this premiere 
[Apocalypsis cum Figuris] and that the work leading up to it is not in the 
least compelling for him. Rather, it is wearing him down. But he has to do 
something, for the situation of three years without a single premiere 
arouses the suspicion of outsiders — the authorities — and they are 
now categorically demanding to see some dividends from their 
donations.  
This in turn led Grotowski to his next speech in which he outlined three 
alternatives:  
1) Not to have a premiere and to cease work, amounting to a dissolution 
of the institution, as we are bound to stage the premiere demanded 
of us by the city and (financial) authorities. (Quite justifiably too). 
2) Struggling along with our indispositions and working without the 
prospect of any holiday whatsoever followed by a strenuous 
international tour immediately thereafter, in August.  
3) Mobilizing ourselves and performing a premiere in mid-July. 
(CYNKUTIS, 2015, p. 53
233
. Grifos nossos). 
 
Estes trechos mostram como o grupo foi pressionado, ao longo dos três 
anos que levou para produzir um novo espetáculo após o sucesso de O Príncipe 
Constante. A condição de companhia financiada pelo Estado gerava essa 
demanda por parte das autoridades que monitoravam o grupo. E, como comentou 
Grotowski nas últimas aulas que deu no Collège de France em 1998, a estreia de 
Apocalypsis cum Figuris causou um grande escândalo, provocando reações 
negativas tanto de autoridades do regime, quanto de autoridades da Igreja 
Católica, dividindo os espectadores em dois grupos bem opostos: os fãs, 
geralmente jovens, que ―criaram um tipo de culto em torno do espetáculo‖ 
(GROTOWSKI apud SODRÉ, 2014[1997-1998], p. 250) e a comunidade polonesa 
católica escandalizada e ofendida com a montagem.  
Esses são alguns exemplos concretos — quase todos ocorridos ainda na 
década de sessenta — de como o contexto político interferiu diretamente na 
trajetória do grupo e de como não foi fácil lidar com o ―Olho específico‖, com a 
censura e com o forte controle governamental direto ou indireto no ambiente de 
                                                 
233
 Tradução: ―[...] está claro que Grotowski, pessoalmente, não liga para essa estreia [Apocalypsis cum 
Figuris] e que o trabalho que levou a ela não é nem um pouco convincente para ele. De certa forma, ele 
está sendo vencido pelo cansaço. Mas ele precisa fazer alguma coisa, pois a situação de três anos sem 
uma única estreia desperta a desconfiança dos de fora — as autoridades — e, agora, eles estão 
exigindo categoricamente que se apresentem os dividendos de suas doações. Isto, por sua vez, 
levou Grotowski ao seu discurso seguinte, no qual delineou três alternativas: 
1)   Não haver estreia e encerrar o trabalho, o que equivaleria a dissolver a instituição, visto que estamos 
obrigados a encenar a estreia que nos é exigida pela cidade e pelas autoridades (financiadoras). (O 
que, de resto, é bastante justificável). 
2)   Combater nossas indisposições e trabalharmos sem a perspectiva de qualquer mínimo descanso, ao 
que imediatamente se seguiria uma extenuante turnê internacional, em agosto.  
3)   Mobilizarmo-nos e apresentarmos a estreia em meados de julho.‖ (CYNKUTIS, 2015, p. 53) 
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um regime ditatorial.  
E, após a mudança para Wrocław — a partir de 1965 — e durante a década 
de setenta (período parateatral), embora a situação estivesse relativamente mais 
estável graças à fama internacional alcançada pelo grupo, os problemas e as 
ameaças não deixaram de existir, nem as consequentes ―estratégias de 
sobrevivência‖ e os cuidados exigidos pelo contexto político-econômico.  
Como é analisado por Jerzy Tymicki no artigo The Polish Theatre 1970-
1980 (TYMICKI, 1986, p. 13-46), no início dos anos setenta, apesar da forte 
censura do regime, grande parte da classe artística, incluindo a teatral, vivia um 
período de ―boas relações‖ com o governo comandado por Gierek. Nas suas 
palavras, tratava-se de ―a love affair with communism‖ (TYMICKI, 1986, p. 13234), 
falando metaforicamente. Segundo este autor, muitos atores e diretores de 
destaque no panorama teatral polaco daquele período ocupavam cargos oficiais 
importantes no Partido e tinham uma série de privilégios concedidos também aos 
líderes políticos, tais como: receber supersalários e ter acesso a bens e moradias 
de maior luxo, ir a eventos e festas exclusivas para a elite e permissão para fazer 
viagens ao exterior. Somente a elite política e artística recebia tais regalias e 
concessões especiais, enquanto que a população ―comum‖ sofria com a falta de 
acesso a bens de consumo (de primeira necessidade ou não), o racionamento de 
comida, moradias ruins, proibição de deixar o país etc. Na visão de Tymicki, esses 
privilégios compartilhados entre a elite do Partido (PZPR) e a elite teatral 
funcionavam como uma justificativa para a desigualdade entre as figuras públicas 
(líderes políticos e da ―cultura‖) e o resto da população. Nas suas palavras:  
These people were public creatures. Their lifestyle justified the lifestyle of 
Party officials. Even more, the artists also by implication justified the ruling 
style of the Party. Thus artists, in this way, supported the power of the 
communists in Poland. [...] Thus, at that time in Poland, theatre was both 
the mirror of social reality and a model for society. (TYMICKI, 1986, p. 
15
235
). 
 
Tymicki também descreve que, durante os primeiros anos do governo 
Gierek (início dos anos setenta), a produção teatral polonesa viveu um período de 
grande internacionalização e consequente reconhecimento internacional, isto é, 
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 Tradução: ―um caso de amor com o comunismo‖. 
235
 Tradução: ―Essas pessoas eram criaturas públicas. Seus estilos de vida justificavam o estilo de vida dos 
dirigentes do Partido. Mais do que isso, os artistas justificavam ainda, por implicação, o estilo de governar 
do Partido. Logo, os artistas, dessa forma, respaldavam o poder dos comunistas na Polônia. [...] Assim, na 
Polônia daquele tempo, o teatro era tanto o espelho da realidade social, quanto um modelo para a 
sociedade.‖ (TYMICKI, 1986, p. 15). 
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muitos artistas e grupos passaram a se apresentar em outros países, seja em 
festivais ou em temporadas maiores. Dentre os artistas que tiveram maior 
circulação internacional com o aval e apoio do regime estavam: Grzegorzewski, 
Tomaszewski, Grotowski, dentre outros. Entretanto, na visão do autor, essa 
internacionalização tinha ―duas faces‖ (TYMICKI, 1986, p. 22): por um lado, 
divulgava a cultura polonesa, mas, por outro, funcionava como uma forma de 
propaganda positiva para o regime comunista em âmbito mundial. Nas suas 
palavras: 
In those days it seemed that Poland and, therefore, also Polish theatre (or 
maybe it was the opposite, the theatre as the model for the nation) were 
at last to live and function normally in this communist-ruled country that 
still cherished its old culture with its strong sense of independence. The 
theatre took part in the international exchange of cultural goods; it 
became a regular member of the artistic world community. People 
traveled, met other artists, exchange views, opinions, thoughts, and 
experience. (TYMICKI, 1986, p. 22-23
236
). 
 
 Vale mencionar que, não por acaso, a produção artística desses artistas 
não tematizava — pelo menos não de forma explícita — a realidade político-
econômica do país, e sim exploravam questões mais ―puramente‖ artísticas, tais 
como questões metodológicas ou formais. Nesse sentido, eram ―exportações 
seguras‖ (TYMICKI, 1986, p. 19). E, por conta dessa ―alienação‖ da produção 
teatral em relação aos problemas nacionais, como um contraponto à considerável 
expansão do reconhecimento mundial do teatro polonês, houve, internamente, um 
esvaziamento de público, um desinteresse pela produção nacional ―de exportação‖ 
desconectada da vida na Polônia naquele momento. Segundo Tymicki, os 
espectadores poloneses, de modo geral, passaram a se interessar pelo trabalho 
artístico de grupos jovens amadores — dentre eles o Teatr 8 Dnia — ou 
profissionais mais ―independentes‖, isto é, sem o suporte financeiro do regime, 
pois criavam espetáculos mais politizados e diretamente associados ao 
movimento de oposição. Esses coletivos ―dissidentes‖ foram violentamente 
reprimidos por agentes do Estado (censores e polícia) através de prisões, 
espancamentos, suspensão das apresentações com o confisco de cenários, 
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 Tradução: ―Naqueles dias, parecia que a Polônia e, portanto, também o teatro polonês (ou talvez fosse o 
contrário, sendo o teatro o modelo para a nação) devia pelo menos viver e funcionar normalmente nesse 
país governado por comunistas que ainda estimavam sua velha cultura e seu forte senso de 
independência. O teatro fazia parte do intercâmbio internacional de bens culturais; ele se tornara um 
membro regular da comunidade artística mundial. As pessoas viajavam, encontravam outros artistas, 
trocavam visões, opiniões, reflexões e experiência.‖ (TYMICKI, 1986, p. 22-23) 
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figurinos e adereços. 
Esse quadro dura até mais ou menos 1976, quando a classe artística aos 
poucos começa a se unir ao movimento do Solidariedade, assumindo uma posição 
mais claramente de oposição ao regime comunista. Essa ―politização‖ da classe 
artística culminará com o que foi chamado de o ―Boicote‖ ocorrido após 1982 
como reação à lei marcial. Com a lei marcial promulgada em dezembro de 1981, 
não só os direitos civis foram suspensos e as ruas ocupadas pelo Exército, como 
também toda a produção artística foi paralisada, todos os teatros foram fechados e 
foram presos muitos jornalistas, escritores e artistas. Depois de alguns meses de 
sua promulgação, as autoridades do regime decidiram ―retornar‖ as atividades 
artísticas, especialmente a televisão. Muitos artistas foram convidados para 
trabalhar, mas quase todos recusaram. Segundo Tymicki, em 1982 a adesão ao 
boicote foi de 95% (Cf. TYMICKI, 1986, p. 33). 
No caso do Teatro Laboratório, é possível dizer que o início da fase 
parateatral tenha sido ―beneficiado‖ por esse momento de internacionalização do 
teatro polonês. Nenhum indício leva a crer que Grotowski ou seus companheiros 
tenham feito parte do grupo de ―favoritos do Partido‖, aqueles que no início dos 
anos setenta recebiam supersalários e participavam de grandes eventos luxuosos 
promovidos por Gierek ou outros líderes do regime, como os diretores 
Hanuszkiewicz e Cywinska. No entanto, o grande e crescente reconhecimento 
internacional do Teatro Laboratório garantiu que as atividades parateatrais fossem 
―permitidas‖ sem represálias, apesar da grande polêmica gerada pela ―saída‖ do 
teatro (decisão de não mais produzir espetáculos). Nesse período, Grotowski e 
seus atores ganharam permissão e suporte financeiro para realizar uma série de 
viagens para fora país, tanto para temporadas ―teatrais‖ e workshops, como para 
expedições de pesquisa. Também graças a esse momento de ―boas relações‖ 
com o regime, o grupo pôde adquirir uma nova sede campestre para as imersões 
investigativas parateatrais, o já citado celeiro reformado no povoado de Brzezinka. 
Vale ressaltar que, se por um lado a decisão de iniciar o Parateatro gerou muitas 
críticas, por outro, apaziguou as frequentes polêmicas internas geradas pelos 
espetáculos da década de sessenta, considerados por muitos poloneses como 
blasfemos e ofensivos, tanto em seu diálogo crítico com os mitos e as crenças do 
catolicismo, como pela ―intervenção‖ feita nos cânones da literatura dramática 
polaca utilizada como base para as encenações. Segundo Tymicki, a ―saída‖ do 
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teatro foi para muitos um alívio, o fim das provocações (Cf. TYMICKI, 1986, p. 22). 
Nesse sentido, comparando os anos sessenta com os anos setenta, pode-
se dizer que o Parateatro coincidiu com um momento de mais ―calmaria‖ relativa. 
Pelos menos em relação aos conflitos externos, e às ―garras‖ diretas e indiretas do 
regime comunista. Entretanto, isto não significa supor que Grotowski e seus 
companheiros tenham ficado totalmente livres, nem que deixaram de precisar de 
estratégias para garantir justamente a continuidade do financiamento estatal do 
grupo. 
A já mencionada manutenção das apresentações do espetáculo 
Apocalypsis ao longo de toda a década de setenta, como atividade paralela e 
complementar aos projetos parateatrais, ajudava a manter a produção teatral do 
grupo como ―ativa‖ publicamente e, nesse sentido, pode ser vista como uma 
estratégia política para manter o suporte financeiro do grupo, mesmo com as 
frequentes críticas à validade artística do Parateatro, apaziguando ―the scandal of 
‗theatre without performances‖ (DE MARINIS, 2009b, p. 173237). Também a 
recorrente participação do grupo em festivais internacionais importantes, dentro e 
fora do país — especialmente o grande evento internacional University of 
Research — e as frequentes entrevistas concedidas por Grotowski e seus 
companheiros ao longo da década de setenta podem ser encaradas como 
decisões que certamente colaboraram para manter o destaque do grupo polonês e 
seu diretor no panorama artístico mundial, garantido o subsídio governamental 
para as atividades promovidas mesmo quando estas eram muito restritas e 
―questionáveis‖. Também pode ser interpretado como outra estratégia política 
frente ao contexto histórico daquele momento o enorme cuidado na seleção dos 
participantes para os projetos parateatrais, pois, a partir de 1974, as atividades 
passaram a ser ―abertas‖ ao público e a abarcar um número significativamente 
maior de participantes (Cf. KOLANKIEWICZ, 1978, p. 16). Ao se procurar garantir 
que as pessoas selecionadas fossem ―irmãs‖, quer dizer, pessoas com uma visão 
de mundo parecida, que ―comungavam‖ dos mesmos valores, da mesma busca 
filosófico-existencial que os membros do Teatro Laboratório, muito provavelmente 
se buscava não somente garantir que os participantes ―embarcariam‖ nas 
propostas com maior empenho e integridade psicofísica, mas também evitava-se 
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 Tradução: ―o escândalo do ‗teatro sem apresentações'‖ (DE MARINIS, 2009b, p. 173).  
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que pessoas ―perigosas‖, ―não gratas‖ tivessem acesso ao trabalho, como 
funcionários e autoridade do Partido ou críticos mais ―reacionários‖. 
Em outra dimensão, as atividades parateatrais em si representaram um 
modo de oposição e resistência política ao regime comunista, pois criavam um 
espaço isolado e seguro, e também condições psíquicas para que cidadãos 
poloneses (especialmente jovens) pudessem vivenciar um grau maior de liberdade 
que lhes era suprimido na sociedade totalitária em que viviam naquele período, na 
década de setenta (Cf. SLOWIAK; CUESTA, 2013, p. 26). Ao propor atividades 
fechadas e que não resultavam em espetáculos públicos, evitava-se por completo 
o acesso dos ―texugos‖ do regime, bem como a censura ou qualquer tipo de 
controle externo que, como Grotowski mesmo confessou (AHRNE, 2009[1993], p. 
219-220), era muito forte nas décadas de sessenta e setenta. Nas suas palavras: 
―[...] my whole attention focused on the fact that you can censor a play but not 
rehearsals. And rehearsals have always been the most important thing for me‖ 
(GROTOWSKI apud AHRNE, 2009[1993], p. 219-220238). Entretanto, como 
apontou Taviani, não se tratava exatamente de transformar o teatro em refúgio ou 
de achar um refúgio no teatro, mas sim de adaptar suas necessidades como 
pesquisador às possibilidades oferecidas pelo contexto histórico no qual estava 
inserido (Cf. TAVIANI, 2009, p. 133). Nesse sentido, não se tratava apenas de 
uma mera tática política, embora o fosse, e sim de necessidades artísticas 
concretas conjugadas com estratégias de ―sobrevivência‖. Corroborando com essa 
perspectiva, Flaszen afirma: ―É uma ironia peculiar do destino que as pessoas de 
teatro, de instintos anarquistas inatos contra o poder, a ordem e os governantes — 
utilizem o apoio financeiro e a proteção dos poderosos... E eles têm de fazê-lo; 
esse é seu carma‖ (FLASZEN, 2015, p. 321). 
Também as múltiplas e paralelas atividades promovidas pelo Teatro 
Laboratório a partir de 1976 podem ser vistas como uma espécie de estratégia de 
―blindagem‖ para o novo projeto de pesquisa, o Teatro das Fontes. Da mesma 
forma que as apresentações de Apocalypsis cum Figuris mantinham a produção 
teatral do grupo publicamente ―ativa‖, a proliferação de atividades distintas e 
concomitantes organizadas pelo Teatro Laboratório sem um envolvimento muito 
direto de Grotowski — oficinas conduzidas individualmente ou em duplas pelos 
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 Tradução: ―[...] minha atenção se voltou para o fato de que podiam censurar peças, mas não ensaios. E os 
ensaios sempre foram a coisa mais importante para mim.‖ 
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antigos membros, novos projetos parateatrais e a nova peça Tânatos Polonês — 
garantiam ―legitimidade‖ social ao trabalho do grupo como instituição financiada 
pelo Estado, enquanto Grotowski conduzia as expedições e investigações 
fechadas e restritas que formavam o Teatro das Fontes. Nas palavras de Flaszen: 
A última fórmula — parte nome, parte lema programático conciso — pode 
não ter sido muito bonita, mas unificou efetivamente sob um signo comum 
a variedade de iniciativas e o trabalho da equipe, dividida que estava em 
―grupos de trabalhos‖ separados. O signo comum nos autorizava a todos e 
conduzia à profusão de carisma, tradicionalmente relacionado à 
associação com o Grande Pleroma — embora o mestre abertamente 
enfatizasse que suas atividades atuais não tinham nada a ver com as 
atividades da oficina. De qualquer maneira, o signo — e a separada 
atividade multidirecional da equipe — deu um significado pragmático e 
―socialmente útil‖ à existência da Companhia — e, no âmbito dessas 
estruturas, Grotowski pôde levar adiante seus trabalhos exclusivos, 
sofisticados e misteriosos. (FLASZEN, 2015, p. 405). 
 
Assim, pode-se afirmar que Grotowski foi um mestre no jogo político com o 
―Olho específico‖ do regime comunista, um verdadeiro ―ketmanship‖ nas palavras 
de Kerela, ganhando uma série de ―batalhas‖ que garantiram não só a existência 
de seu grupo/instituto por mais de vinte e cinco anos, como também a realização 
de experiências artísticas — teatrais e parateatrais — que representaram um 
modo sofisticado e não óbvio de oposição/resistência político-cultural num cenário 
particularmente difícil, delicado e até perigoso.  
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ESPECIFICIDADES DO PARATEATRO 2: Ascese, Gnose e Contracultura  
 
Grotowski pensa que o teatro não pode ser um fim em si. Como a dança e 
a música para certos dervixes, o teatro é um veículo, um meio de análise 
pessoal, uma possibilidade de salvação. (BROOK, 2011[1968], p. 18). 
 
Para Grotowski, o teatro não é um negócio de arte. Não é um negócio de 
peças, de criações ou de espetáculos. O teatro é alguma outra coisa. O 
teatro é um instrumento antigo e fundamental que nos ajuda a viver um 
único drama, o da existência, o de encontrar o nosso caminho na direção 
da fonte daquilo que nós somos. (BROOK, 2011[1980], p. 31). 
 
 
 
Ao contrário da moda do ―sexo/amor livre‖ e do ―psicodelismo‖, traços 
marcantes e ao mesmo tempo clichês da contracultura, no Parateatro (e antes 
dele também) é possível identificar algumas características do trabalho realizado 
que dialogam com o conceito de ascese. Esse diálogo é reconhecível tanto no 
sentido mais corriqueiro do termo ascese — mais próximo à conotação dada pelo 
ascetismo cristão, ligado à ideia de privação dos prazeres ―mundanos‖ (sexo, 
drogas, gula) — quanto também no sentido originário do termo em grego, askesis, 
que significaria, dentre outras coisas, o conjunto de exercícios praticados com a 
finalidade de uma transformação de si, um aperfeiçoamento ―espiritual‖ do sujeito. 
Segundo a análise de Michel Foucault em suas famosas palestras de 1982 
reunidas no livro A hermenêutica do sujeito, a noção de epiméleia heatutoû 
(traduzida como ―cuidado de si‖) seria uma questão importante para entender 
algumas transformações históricas ocorridas entre o século V a.C. e IV-V d.C. 
(Europa). Segundo o autor, observa-se ao longo dos séculos uma transformação 
das noções e teorias ligadas à subjetividade ou, nas suas palavras, a ―história das 
práticas de subjetividade‖ (FOUCAULT, 2006, p. 16)239. 
A noção de cuidado de si (epiméleia heatutoû) é concebida por Foucault 
como um conceito que articularia e aglutinaria três esferas distintas de 
entendimento: 1) como uma atitude para consigo, para com os outros e para com 
o mundo; 2) como uma forma de atenção/olhar (vinculada à meditação); e 3) como 
ações concretas, exercícios, práticas regulares que promoveriam uma mudança 
no praticante, quer dizer: ―[...] designa sempre algumas ações, ações que são 
exercidas de si para consigo mesmo, ações pelas quais nos assumimos, nos 
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 A noção de ―subjetividade‖ explorada no livro de Foucault não deve ser compreendida como o antônimo de 
―objetividade‖, mas no sentido filosófico do termo, que se refere à identidade do sujeito, manifestação em 
um âmbito individual ou coletivo do estado psíquico e/ou cognitivo do sujeito. 
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modificamos, nos purificamos, nos transformamos e nos transfiguramos‖ 
(FOUCAULT, 2006, p. 14-15). 
O ―cuidado de si‖ como conceito-problema é tomado como um fio condutor 
para analisar uma série de noções relacionadas a esta questão central, indo 
desde a Antiguidade grega, passando pela Antiguidade romana até chegar ao 
ascetismo cristão. Para o pesquisador francês, a noção de epiméleia heatutoû, 
teria sido fundamental por mais de um milênio na cultura ocidental (europeia), mas 
teria se ―apagado‖ ao longo da História por causa, principalmente, do 
cartesianismo que teria privilegiado a noção de gnôthi seautón (conhece-te a ti 
mesmo). Consequentemente a esse processo histórico, na idade moderna, no 
contexto euro-americano haveria uma desvinculação entre a ideia de 
transformação do sujeito e de obtenção de conhecimento, antes vistos como 
aspectos amalgamados. Isto é, deixou-se de ver como necessária uma 
transformação do sujeito como caminho intrínseco à experiência do conhecimento, 
como o acesso à ―verdade‖. Nesse sentido, através de uma transformação cultural 
histórica, lenta e paulatina, ―[...] o vínculo foi rompido, definitivamente, creio, entre 
o acesso à verdade, tornado desenvolvimento autônomo do conhecimento, e a 
exigência de uma transformação do sujeito e do ser do sujeito por ele mesmo‖ 
(FOUCAULT, 2006, p. 37). 
Dentre as noções abarcadas pela questão/problema ampla do ―cuidado de 
si‖ analisada por Foucault, está o termo grego askesis do qual deriva o termo em 
língua portuguesa ―ascese‖. Segundo sua visão, este termo teria adquirido um 
significado diferente após a ascensão do cristianismo, especificamente com o 
surgimento do ascetismo cristão (com destaque para os textos de Basílio de 
Cesareia e Gregório de Nissa, dentre outros). No sentido originário grego, o termo 
significaria, também, ―exercício‖, expressando as distintas práticas diárias 
realizadas dentro das tradições filosófico-espirituais da Antiguidade greco-romana 
(pitagórica, socrático-platônica, estoica, epicurista, cética, cínica e neoplatônica). 
Dentro da perspectiva antiga, então, askesis denominaria não só uma atitude para 
consigo mesmo e com o mundo, mas também aqueles exercícios/práticas que 
tinham uma finalidade pragmática de gerar uma autotransformação no sujeito para 
que este tivesse acesso ao ―conhecimento‖, à ―verdade‖.  
Já na Idade Média e posteriormente, a partir do surgimento do ascetismo e 
mística cristãos, o termo teria adquirido uma nova faceta, ligada à ideia de ―vida 
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ascética‖ num sentido de privação dos prazeres ―mundanos‖, ligada à perspectiva 
de renúncia de si como condição para o acesso à ―Verdade‖, de autoprivação 
como caminho para se alcançar uma experiência de transformação existencial 
mais intensa.  
Como analisa Quicili, ―a ideia da filosofia como prática existencial [askesis], 
na forma como é apresentada por Foucault, ressoa fortemente com a busca de 
uma série de artistas modernos e contemporâneos‖ (QUILICI, 2015, p. 165). 
Dentre esses artistas que dialogariam com a noção de askesis estaria Grotowski, 
principalmente a partir do momento em que passa a explorar com maior nitidez ―a 
arte com a objetividade do ritual‖, nas palavras de Quilici (2015, p. 196). Assim, na 
visão do pesquisador brasileiro, esse diálogo com a noção grega askesis seria 
mais evidente nas fases ulteriores do percurso de pesquisa (Teatro das Fontes, 
Objective Drama e Arte como Veículo), nas quais se fez uma investigação tanto 
―horizontal‖ quanto ―vertical‖ de técnicas/práticas de si oriundas de tradições 
culturais diversas (com destaque para os cantos e danças indianos e do Vudu 
africano e afro-caribenho). A essas técnicas psicofísicas Grotowski, não por 
acaso, chamava de ―fontes‖ (GROTOWSKI, 1978a, p. 2-3) e depois de ―técnicas 
de coniunctio/junção‖240 (GROTOWSKI apud SODRÉ 2014[1997-1998], p. 183).  
Mas seria possível identificar a ressonância da perspectiva pragmática 
trazida pela noção grega askesis também nas duas primeiras etapas: na fase 
teatral (Teatro dos Espetáculos) e parateatral (Parateatro). Como já foi discutido 
anteriormente, o trabalho do ator sobre si mesmo tornou-se um dos eixos centrais 
das pesquisas do Teatro Laboratório a partir de 1962, mas mais enfaticamente a 
partir de 1965, quando começa a se configurar uma crítica à técnica enquanto 
meio de aquisição de habilidades expressivas, ligadas à ideia de virtuosismo, 
muito comum em determinados estilos estéticos. Assim, já no início da fase 
teatral, Grotowski e seus atores adaptaram, por exemplo, as asanas (posturas) da 
Yoga como ferramenta do treinamento físico-vocal. Esses exercícios/posturas 
foram não só adaptados para o trabalho do ator, como também articulados a 
outros exercícios/técnicas de origem ―cênica‖, tais como as proposições de 
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 Conceito apresentado por Jerzy Grotowski na aula dada no Collège de France no dia 13 de outubro de 
1997. Segundo Grotowski, coniunctio significa ―junção‖, sendo, portanto, as ―técnicas de coniunctio‖ 
aquelas em que há uma ênfase no trabalho sobre si, isto é, promovem certas transformações nos modos 
de percepção e/ou consciência principalmente no atuante, mas também, em um nível diferente, naquele 
que testemunha. (Cf.GROTOWSKI apud SODRÉ, 2014[1997], p. 183) 
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Delsarte, Dullin, Meierhold, da Ópera de Pequim, do Kathakali, dentre outras (Cf. 
GROTOWSKI, 2007f[1965], p. 105). Só que, num primeiro momento, essa 
adaptação e mesclagem de exercícios ocorreu dentro de uma abordagem ainda 
―virtuosista‖, de acúmulo de técnicas/habilidades, que se transformou, depois, em 
uma abordagem quase ―antivirtuose‖. Também noções prático-teóricas como 
―personagem-bisturi‖, ―autopenetração‖, ―ator-santo‖, ―ato total‖, ―ritual laico‖ 
tinham em comum a perspectiva da transformação de si (do ator) através da 
práxis como propósito central do fazer artístico.  
E, nas propostas parateatrais, esse prisma ético-filosófico — o fazer 
artístico encarado como uma ―prática de si‖ — fica ainda mais ululante. Ao se 
―abandonar‖ a produção de espetáculos e propor a participação ativa de todos os 
envolvidos em busca do ―Encontro‖ e ―autodesvelamento‖ (e outras noções 
importantes desse período), o trabalho sobre si torna-se ainda mais claramente o 
objetivo primeiro das diferentes práticas, exercícios e experimentações 
parateatrais. Ao que parece, não há nenhuma referência direta ao termo askesis, 
tampouco às práticas/exercícios realizadas pelos membros das escolas filosóficas 
greco-romanas da Antiguidade. No entanto, as atividades parateatrais 
―carregavam‖ em si uma perspectiva próxima, análoga, por se constituírem como 
exercícios-experiências que almejavam a transformação pessoal dos envolvidos 
como meta última e, talvez, única, ―negando‖ as dimensões estética e de 
entretenimento social do fazer artístico. Obviamente que esta meta — 
transformação de si — e esta negação da estética/entretenimento eram 
alcançadas apenas na medida em que fossem de fato ―concretizáveis‖, uma vez 
que há sempre certos limites para tal transformação pessoal e tampouco as 
dimensões (estética e de entretenimento) poderiam ser totalmente ―eliminadas‖ de 
qualquer prática artística. Analisado por este prisma, trata-se de um ideal em certa 
medida utópico e inocente. Mas, por outro lado, trata-se de uma proposta que de 
fato se opunha à ―indústria cultural‖, para usar o termo de Adorno241, quer dizer, a 
arte vista como um ―bem de consumo‖. 
Assim, do Parateatro em diante, como pertinentemente acrescenta Taviani 
(2009, p. 116-148), Grotowski utiliza seu prestígio conquistado no meio teatral 
para criar meios (suporte financeiro) para conduzir pesquisas fechadas que 
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 Referência à discussão sobre a cultura de massa na sociedade capitalista levantada por Adorno. Vide: 
ADORNO, Theodor. Indústria Cultural e Sociedade. São Paulo: Paz e Terra, 2002. 
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enfocavam de forma explícita a experiência daquele que participa ativamente do 
fazer e nos ensaios242 (momento em que não há espectadores nem ―obra‖ teatral 
já estruturada), transformando conhecimento e técnicas cênicos em um tipo de 
―yoga free from doctrines and metaphysics‖ (TAVIANI, 2009, p. 122243). E, a partir 
do Teatro das Fontes, ainda mais radicalmente enfocaram-se as práticas 
performativas, não socialmente consideradas como artísticas, para adentrar-se na 
investigação de diferentes manifestações culturais à margem do ―circuito‖ artístico. 
Nesse sentido, pode-se dizer que o pesquisador polonês se transformou em um 
antropólogo da cultura especializado nas diversas ―técnicas de coniunctio/junção‖ 
(1997-1998), sejam orientais ou ocidentais, um pesquisador interessado em como 
transformar comportamentos/estados cotidianos em metacotidianos. Nas palavras 
de Peter Brook:  
Não há ninguém a não ser o professor Grotowski que apreende hoje, de 
um ponto de vista científico, os fenômenos de encarnação, de possessão 
e de troca de personalidade ligada à liberação das inibições 
comportamentais. Há mais de vinte anos, eu o vejo estudar com 
paciência milhares de casos e de exemplos vindos de fontes as mais 
variadas. (BROOK, 2011 [1983], p. 33). 
 
No entanto, no caso da trajetória de Grotowski, é possível reconhecer não 
só uma ressonância da noção grega de askesis que articularia os sentidos de uma 
―atitude existencial‖ (consigo e com o mundo) com a de 
―exercícios‖/―práticas‖/técnicas concretas através das quais se operaria a 
modificação do praticante. Vejo igualmente uma reverberação, um eco da noção 
de ascese vinculada ao ascetismo cristão e também de outras noções oriundas de 
tradições filosófico-religiosas não ocidentais, tais como do hinduísmo, do budismo, 
do sufismo, dentre outras. 
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 Se considerarmos a noção de ―ensaio‖ apenas em seu sentido de preparação para um espetáculo, este 
termo não seria adequado para as atividades pós-teatrais de Grotowski. Todavia, utilizo o termo aqui em 
um sentido mais amplo, indicando o momento em que a criação artística se dá, isto é, quando o processo 
artístico acontece sem a presença de espectadores. Nesse sentido, afirma Taviani: ―Grotowski often 
stressed the importance of rehearsals as the moment of maximum potential of the theatre, when seen as a 
moment of human encounter protected from outside eyes. This awareness was developed during the 
activities that he called ‗paratheatrical‘. In truth, these activities constituted an original reworking and dilation 
of the time of rehearsal. They were a very particular type of ‗rehearsal‘ which searched and waited for the 
blossoming of an organic process of work through physical actions, songs and the integration and 
interaction of individual actions in proximity to each other. During rehearsal, everybody is actor and 
spectator.‖ (Tradução: ―Grotowski frequentemente sublinhava a importância dos ensaios como o momento 
de máximo potencial do teatro, quando visto como um momento de encontro humano protegido dos olhares 
de fora. Essa consciência foi desenvolvida durante as atividades que ele chamou de ‗parateatrais‘. Em 
verdade, essas atividades constituíam um retrabalho original e a dilatação do tempo do ensaio. Eram um 
tipo muito particular de ‗ensaio‘, que pesquisava e aguardava pelo florescimento de um processo orgânico 
de trabalho por meio de ações físicas, canções e a integração e interação de ações individuais em 
proximidade entre si. Durante o ensaio, todos são atores e espectadores.‖) (TAVIANI, 2009, p. 138)                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                      
243
 Tradução: ―yoga livre de doutrinas e metafísica‖ (TAVIANI, 2009, p. p. 122). 
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Como descreve Prażmowska (2010, p. 158-224), a Igreja Católica, durante 
o regime comunista na Polônia, foi a única instituição que conseguiu manter suas 
propriedades ―intactas‖ e relativa autonomia administrativa, quer dizer, não ser 
―esmagada‖ pela ditadura comunista ideologicamente ateia244, embora, ao longo 
dos mais de quarenta anos em que esteve no poder na Polônia (1947-1989), 
tenham ocorrido diversas tentativas do Partido (PZPR) de diminuir o poder da 
Igreja Católica no país. Desse modo, ela não só conseguiu ―sobreviver‖ aos 
ataques (sanções) do regime para tentar suprimir sua grande influência cultural 
sobre a população polonesa, como conseguiu ―reverter‖ a situação, transformando 
o período da ditadura comunista em um momento de expansão de seu poder 
político nesse país. Atuou como uma espécie de ―agente duplo‖, apoiando 
oficialmente o regime, mas agindo de forma ativa em prol dos movimentos de 
oposição, recebendo prisioneiros e ativistas do Solidariedade, viabilizando 
reuniões e ações políticas secretas (Cf. PRAŻMOWSKA, 2010 e FLASZEN, 2015, 
p. 425) e até performances de teatro underground, principalmente no período pós-
Lei Marcial (Cf. TYMICKI, 1986, p. 40-42). Também a nomeação e atuação do 
Papa João Paulo II no final dos anos setenta e anos oitenta teve grande 
importância no processo de democratização do país e o final da Guerra Fria.  
Como aponta Prażmowska (2010, p. 203), a grande maioria dos cidadãos 
poloneses não só era católica, como havia uma singular e forte identificação do 
percurso penoso da nação com os símbolos católicos, muitas vezes invadida e 
mantida de forma violenta sob o controle político estrangeiro (imagem da 
crucificação e do Cristo sacrificado), principalmente dos países vizinhos Rússia e 
Alemanha. É importante lembrar que o país naquele momento encontrava-se mais 
uma vez sob o domínio político-econômico da União Soviética. Como já foi 
descrito no subcapítulo anterior, nos espetáculos dirigidos por Grotowski na 
década de sessenta — fase teatral — são inúmeras as alusões e referências 
explícitas ou implícitas à cultura cristã como um todo245, especialmente às 
passagens e histórias da Bíblia e dos Evangelhos. Tratava-se de um diálogo 
                                                 
244
 No pensamento marxista, é central a crítica às instituições religiosas cuja história, segundo a análise de 
Marx e Engels, não poderia ser desvinculada do desenvolvimento econômico e social da sociedade 
capitalista. Nesse sentido, há uma clara defesa do ateísmo como parte fundamental do novo modelo social 
que estava sendo proposto, o socialismo/comunismo. É de Marx a célebre frase: "a religião é o ópio do 
povo". Vide: MARX, Karl; ENGELS, Friedrich. Sur la religion. Paris: Éditions Sociales, 1960.  
245
 Por exemplo, nas montagens de Kordian, Akropolis, Dr. Faustus, O Príncipe Constante e Apocalypsis cum 
Figuris, abordam-se temas diretamente relacionados aos principais mitos e arquétipos da cosmogonia 
cristã.  
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crítico e, às vezes, paródico com a mítica cristã como parte intrínseca da cultura 
polonesa. Esse diálogo crítico com os mitos da cultura polaca foi, muitas vezes, 
visto como uma blasfêmia, um sacrilégio e/ou desrespeito com a cultura nacional. 
Nesse sentido, a escolha das obras utilizadas e a ―intervenção‖ que Grotowski 
fazia nos textos originais através de recursos dramatúrgicos e de encenação 
gerava um ―novo avatar do texto‖ (BARBA, 2006, p. 32), pois, ao mesmo tempo 
em que mantinha as falas e o conteúdo temático trazido pelo drama original, 
atualizava o texto em relação ao momento histórico e adicionava um teor 
evidentemente crítico ao texto dramático. Como exemplos, pode-se citar a 
escolha, na peça Os Antepassados (Dziady), de colocar uma vassoura nas costas 
do protagonista fazendo alusão à cruz de Cristo, ou, na peça Akropolis, migrar o 
espaço cênico da montagem para um campo de concentração nazista, ao invés do 
Castelo de Cracóvia, onde a peça se passaria segundo a obra dramatúrgica 
utilizada, além de ter sido invertida a ordem dos atos. Nas palavras de Barba: 
Grotowski, ao contrário, afrontou os clássicos com teimosa convicção de 
que eles contêm um arquétipo, uma situação fundamental da condição 
humana. Para que o espectador fosse consciente disso, Grotowski 
construía equivalentes cênicos que derivavam coerentemente do texto, 
mas que literalmente o alteravam com um extremismo que a história do 
teatro desconhecia e que, naquele tempo era considerado sacrílego. 
Com Grotowski começa a tradição do diretor que disseca e mexe 
drasticamente na estrutura literária. Seu desejo não era somente o de 
atualizar textos, mas sobretudo o de recriar, através deles, a experiência 
de situações históricas extremas e de obsessões individuais e coletivas. 
Ele tinha atração pelos clássicos e também uma sincera fé em seu valor, 
que manifestou através da blasfêmia e da profanação. (BARBA, 2006, p. 
32). 
 
Essa ―desconstrução‖ operada pelas montagens do Teatro Laboratório 
denominada ―dialética da Derrisão e da Apoteose‖ (GROTOWSKI, 2007e, p. 52; 
FLASZEN, 2015, p. 303; BARBA, 2006, p. 10-11) — expressão cunhada pelo 
crítico polonês Kudliński — provocou reações negativas tanto da comunidade, 
como de autoridades da Igreja e do Estado, como foi comentado pelo próprio 
Grotowski (última palestra do Collège de France 1997-1998) e por Flaszen (2015, 
p. 169 e 292), Tymicki (1986, p. 19-22), Attisani (2008, p. 82-83) e outros.  
Assim, tanto a criação artística do Teatro Laboratório (conteúdo dos 
espetáculos), quanto o léxico grotowskiano ―driblavam‖ não só o regime 
comunista, mas também a Igreja polonesa, como pertinentemente coloca 
Thibaudat (1995, p. 32). Nesse sentido, ao analisar a trajetória do Teatro 
Laboratório, um fator importante a ser considerado é justamente a relação intensa 
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de ―amor e ódio‖ com o catolicismo e com o cristianismo, isto é, um 
relacionamento paradoxalmente ―conflituoso‖ e ―devocional‖ e que muitas vezes 
provocou uma má recepção dos espetáculos por parte dos representantes locais 
do Vaticano e da população de Opole e Wrocław, provocando, consequentemente, 
problemas com as autoridades do regime.  
Todavia, esse diálogo ―blasfemo‖, ―sacrílego‖, ―profano‖ com os mitos 
católico-poloneses não deve ser interpretado apenas como uma necessidade de 
chocar e de se opor aos valores morais da sociedade, impulso artístico de 
oposição ao status quo típico do período contracultural. Tratava-se também, ou 
até primeiramente, de uma reflexão profunda de ordem gnóstica que caracterizou 
não só a fase teatral, mas todo o percurso de Grotowski como artista-pesquisador. 
No documentário With Jerzy Grotowski, Nienadówka 1980, Grotowski relata 
a forte presença do catolicismo em sua formação pedagógica no período da 
Segunda Guerra Mundial e a relação pessoal ―herética‖ e ―gnóstica‖ que manteve 
com os textos sagrados dessa religião, especialmente os Evangelhos apócrifos 
―proibidos‖. Além disso, como descrevem Degler, no artigo Jerzy Grotowski on The 
Books of His Youth (2003b, p. 40-49), e Osiński (1986, p. 13-14; 2004, p. 293-326 
e 2014, p. 13-24) — o que foi também mencionado por Slowiak e Cuesta (2013, p. 
16-20) — desde a infância o pesquisador polonês nutria especial interesse e 
apreço por questões ligadas à espiritualidade e ao autoconhecimento. Segundo 
estes relatos, Grotowski, ainda pequeno, graças à ajuda de sua mãe e a um 
vigário do vilarejo onde viveu durante a Segunda Guerra, teria tido acesso a uma 
série de livros, tais como: A Search in Secret India, The Paths of The Yogi de 
Brunton, o Alcorão, o Zohar, além da Bíblia. E, posteriormente, teria se debruçado 
ainda sobre diversas outras obras de temáticas pontuais e também de áreas 
distintas — da Filosofia à Literatura, Psicologia, Sociologia, Antropologia, 
Misticismo etc. — mas que podem ser vistas em um mesmo universo temático 
chamado ―gnose‖ (OSIŃSKI, 2004 e ATTISANI, 2006) ou ―gnosticismo‖ 
(FLASZEN, 2015). Ademais, uma série de outros termos e expressões estaria se 
referindo a esta mesma questão, tais como ―the theatre is a vehicle, a means for 
self-study, self-exploration‖ (BROOK, 1968b, p. 59246) ―transespiritualismo‖ 
(SLOWIAK; CUESTA, 2007, p. 43), ―metanoia para-religiosa‖ (FLASZEN, 2015, p. 
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 Tradução: ―o teatro é um veículo, um meio para o estudo de si, para a autoinvestigação [...]‖ (BROOK, 
1968b, p. 59). 
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310), ―trabalho sobre si e consigo mesmo‖ (TAVIANI, 2009, p. 120) ou, ainda, 
―busca da essência‖ (KOLANKIEWICZ, 2005), questão esta que já foi apontada ou 
discutida com maior profundidade por vários autores247. 
Desse modo, entendendo a Gnose não como um sistema doutrinário, mas, 
sim, como ―a search for salvation through knowledge and experience‖ (ATTISANI, 
2008, p. 79248), ela pode ser identificada tanto como uma espécie de ―pano de 
fundo‖ ou, nas palavras Slowiak e Cuesta, um ―programa oculto‖ (SLOWIAK; 
CUESTA, 2013, p. 17), como um eixo central mesmo, mais explícito, que guiou as 
investigações de Grotowski. Nesse sentido, seriam a ―atitude gnóstica‖ (OSIŃSKI, 
2004, p. 317) ou ―ecos gnósticos‖ (ATTISANI, 2008, p. 87) que, como um fio 
condutor, o conduziram a traçar sempre novos rumos para suas pesquisas e que, 
por isso, conectariam não só o ―abandono‖ dos espetáculos no Parateatro à 
investigação conduzida na fase anterior, a fase teatral, como também ligariam o 
Parateatro a toda grande ―aventura antropológica‖ das três últimas fases: Teatro 
das Fontes, Objective Drama e Arte como Veículo.  
Logo, tratam-se de questões existenciais amplas e complexas que levaram 
Grotowski a transitar por múltiplas referências de origens bem distintas 
(mencionadas por ele explicitamente ou não), que vão dos textos cristãos 
canônicos ou apócrifos às obras de Nietzsche249, Karl May250, Martin Buber251, 
Fiódor Dostoiévski252, Castanheda253, Jack Kerouac254 Vittorino Vezzani255, Carl 
Gustav Jung256, Wilhelm Reich257, Gurdjieff258, Ronald Laing259, Allan Watts260, 
Carl Rogers261, Abraham Maslow262, além dos textos clássicos do Hinduísmo, da 
Yoga263, do Zen Budismo264, do Taoísmo265 e outros. Nesse sentido, não só o 
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 Osiński (2004 e 2014), Kolankiewicz (2005), Attisani (2006 e 2008) e Brook (2011), Degler (2005), Fumaroli 
(2009), Flaszen (2007 e 2015), Slowiak e Cuesta (2013). 
248
 Tradução: ―uma busca da salvação pelo conhecimento e a experiência‖. 
249
 Vide: ATTISANI 2008, p. 77 
250
 Vide: FLASZEN, 2015, p. 318. 
251
 Vide: FLASZEN, 2015, p. 368. 
252
 Vide: FLASZEN, 2015, p. 166-170 e 370. 
253
 Vide: FANTI, 2003, p. 77-106 e SLOWIAK; CUESTA, 2007, p. 23. 
254
 Vide: SLOWIAK; CUESTA, 2007, p. 23. 
255
 Vide: ATTISANI 2008, p. 86. 
256
 Vide: FLASZEN, 2015, p. 310. 
257
 Vide: MOTTA-LIMA, 2012, p. 142-154. 
258
 Vide: WOLFORD, 1997c, p. 286 e FLASZEN, 2015, p. 371-372. 
259
 Vide: WOLFORD, 1997c, p. 286 e FLASZEN, 2015, p. 371-372.. 
260
 Vide: WOLFORD, 1997c, p. 286 e FLASZEN, 2015, p. 371-372.. 
261
 Vide: FLASZEN, 2015, p. 310. 
262
 Vide: FLASZEN, 2015, p. 310. 
263
 Vide: OSIŃSKI, 2014, p. 153-154. 
264
 Vide: OSIŃSKI, 2014, p. 138. 
265
 Vide: FLASZEN, p. 2015, p. 369. 
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Parateatro, mas as outras distintas etapas do percurso de Grotowski no campo 
das Artes Cênicas e da Antropologia podem ser vistas como tendo sido ―guiadas‖ 
por esse elo em comum que seria a Gnose, um tipo pragmático de busca por 
autoconhecimento/trabalho sobre si e que tinha diversas ―fontes‖, usando o léxico 
grotowskiano (1978). Nas palavras de Flaszen: 
O Mestre de Opole e Wrocław, inicialmente através do exemplo do ―ator 
santo‖, e depois, nos anos de 1970, através do Parateatro e do Teatro 
das Fontes, prometeu a unificação do homem dividido, do infeliz 
homúnculo, da vítima da modernidade, do patético anão da cultura de 
massa. (FLASZEN, 2015, p. 275). 
 
Desse modo, o trabalho de Grotowski, dentro e fora do campo teatral stricto 
sensu, deve ser visto como uma pesquisa transcultural e 
multidisciplinar/interdisciplinar, inspirada não só em textos de diversas escolas 
filosófico-religiosas, mas também em práticas performativas oriundas de diversas 
culturas. E a partir dessa pesquisa prático-teórica, foi sendo criada, ao longo do 
percurso, uma série de termos que expressavam cada diferente etapa da 
investigação — ―palavras praticadas‖266 ou ―síntese pós-facto‖267 — e que 
conversavam com essa gama de referências múltiplas — dentre as quais se 
destacam os textos cristãos canônicos e apócrifos — seja de uma forma mais 
oculta (referência omitida no discurso) ou mais assumida (através de citações 
diretas ou indiretas).  
Nessa atitude/abordagem gnóstica, pode-se reconhecer um forte diálogo 
com o cristianismo, ora mais óbvio, ora não tão direto, em inúmeros termos e 
expressões cunhadas por Grotowski e seus companheiros tais como: ―Teatro 
Pobre‖, ―Autopenetração‖, ―Ator Santo‖, ―Ato Total‖, ―Mostra-me Teu Homem‖, 
―Holiday‖ (dia santo), ―Encontro‖, ―Arte como Veículo‖ (este último cunhado por 
Peter Brook, como expressão-síntese da pesquisa feita no Workcenter of Jerzy 
Grotowski, em Pontedera), dentre outros.  
A questão da ―Gnose‖, usando especificamente esse termo ou não, já foi 
abordada por muitos autores, como Osiński (2004), Attisani (2006 e 2008), Motta-
Lima (2012), incluindo nesse bojo também textos importantes produzidos por seus 
fundamentais parceiros de pesquisa — Thomas Richards (2008), Mario Biagini 
(2007a) e Flaszen (2010). Porém, concordo com Attisani (Cf. 2008, p. 77) quando 
ele afirma que há ainda muito a se fazer no sentido de explorar analiticamente os 
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 Referência ao termo usado por Motta-Lima em livro cujo título é ―Palavras Praticadas‖ (2012). 
267
 Referência ao termo usado por Attisani (2008, p. 78) 
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segredos e contradições da linguagem grotowskiana, revelando as muitas 
referências não declaradas em seu discurso dentro de seu trânsito sincrético, 
transcultural e transdisciplinar.  
Fiz esta extensa introdução com a intenção de apontar como as 
especificidades da Gnose, em Grotowski, tanto o aproximam quanto afastam 
pontualmente das tendências/traços da Contracultura euro-americana, 
especificamente em relação aos chamados ―amor livre‖, ―psicodelismo‖ e 
―orientalismo‖. 
Não por acaso, muitos dos autores citados acima como prováveis 
referências pelas quais Grotowski teria ―transitado‖ e ―cruzado‖ ao longo de seu 
percurso — como Castañeda, Kerouac, Jung, Reich, Gurdjieff, além dos textos do 
Hinduísmo, da Yoga, do Zen Budismo, o Taoísmo, dentre outros — foram grandes 
referências do movimento contracultural euro-americano. Nesse sentido, seria 
inegável reconhecer ―uma determinada visão do homem‖ não antropocêntrica e 
não dualista (Cf. OSIŃSKI, 2004, p. 298), ―nem racional nem irracional, mas 
transracional‖ (ATTISANI, 2008, p. 78) e que não é exclusiva de Grotowski, mas 
que está ligada a uma perspectiva comum, um modo de encarar a arte que marca 
o trabalho e o pensamento de outros artistas importantes do século XX, 
especialmente no período da contracultura. Nas palavras de Attisani e Osiński: 
(…) one should therefore understand that what the ‗Gnostics‘ and 
Grotowski did was also a theatre revolution, going beyond theatre by 
means of theatre, rather than abandoning it. Personalities such Brook, 
Grotowski and others devoted themselves to a vision of theatre clearly 
critical of its ‗bourgeois‘ past (Grotowski used this term in his early years) 
yet constructive, a revolt against the present and the future, a way of 
working that — looking to different traditions — anticipated the 
resurgence of performing arts as work on oneself. (ATTISANI, 2008, 
p. 79
268
. Grifo nosso). 
 
Il mio intento è quello di dimostrare che próprio Grotowski è uno di 
quelli artisti del XX secolo che sono attivi in favore di questa ‗terza 
via‘. Com la sola eccezione che il suo campo de esperienze e azioni è 
tracciato non dall filosofia speculativa, ma dalla pratica dell‘art teatrale e 
dei suoi dintorni. É tuttavia evidente che le esperienze di Grotowski 
possano essere — e a volte lo sono — oggetto di riflessione anche 
filosofica. (OSIŃSKI, 2004, p. 302
269
. Grifo nosso). 
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 Tradução: ―(…) deve-se, portanto, entender que, o que os ‗gnósticos‘ e Grotowski fizeram, também era 
uma revolução teatral, que ia além do teatro por meio do teatro, e não o abandonando. Personalidades 
como Brook, Grotowski e outros dedicaram-se a uma visão do teatro claramente crítica de seu passado 
‗burguês‘ (Grotowski usava este termo em seus anos iniciais), porém construtiva, uma revolta contra o 
presente e o futuro, um forma de trabalhar que, observando diferentes tradições, antecipava o 
ressurgimento das artes cênicas como trabalho sobre si mesmo.‖ (ATTISANI, 2008, p. 79). 
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 Tradução: ―A minha intenção é demonstrar que o próprio Grotowski é um daqueles artistas do século 
XX que são ativos em favor dessa ‗terceira via‘. Com a única exceção de que seu campo de 
experimentação e ação é traçado não pela filosofia especulativa, mas pela prática da arte teatral e de seus 
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Assim, as pesquisas de Grotowski estariam dentro desta ―terceira via‖270 
referida por Osiński, ou, usando as palavras de Peter Brook, dentro de um mesmo 
―holy theatre‖ de artistas como Artaud, Merce Cunningham e John Cage, Judith 
Malina e Julian Beck, dentre outros do século XX (Cf. BROOK, 1968b, p. 42-64). 
Esses artistas, alinhados ao espírito de contestação contracultural, foram ou de 
fato contemporâneos à existência da contracultura como um fenômeno cultural de 
grande amplitude (década de cinquenta, sessenta e setenta), ou podem ser 
considerados como contraculturais porque criaram um diálogo extemporâneo com 
a contracultura ao defenderem uma ―reforma‖ mais radical no campo das Artes da 
Cena. Esse, por exemplo, seria o caso de Artaud, que morreu antes da 
contracultura ―despontar‖/―deslanchar‖, mas pode ser considerado um precursor, 
já que suas ideias se tornaram um ícone-modelo-manifesto para muitos grupos 
teatrais desse período.  
Por outro lado, as pesquisas de Grotowski apresentam certas 
especificidades muito precisas e profundas, e justamente relacionadas a seu 
trânsito ―gnóstico‖ em múltiplas referências, que afastam seu trabalho das 
tendências gerais da Contracultura.  
Sobretudo nos Estados Unidos, mas também na Europa ―ocidental‖, o 
período contracultural ficou caracterizado por uma grande valorização do uso de 
drogas como meio de explorar experiências de autodescoberta, o que ocorreu 
principalmente depois da publicação do livro The Doors of Perception, de Aldous 
Huxley (1954). Esse movimento cultural também foi marcado por uma forte defesa 
da liberdade sexual (homossexualidade, pansexualidade, poliamor etc.).  
Ao contrário da ―moda‖ psicodélica e do ―amor livre‖, nas atividades 
parateatrais não era estimulada, nem oficialmente permitida, a utilização de 
substâncias alucinógenas ou qualquer tipo de estimulante químico nem era dado 
nenhum estímulo a experiências sexuais entre seus participantes, embora haja 
                                                                                                                                                    
contornos. É, porém, evidente que as experiências de Grotowski podem ser — e, às vezes, são — objeto 
de reflexão também filosófica.‖ (OSIŃSKI, 2004, p. 302) 
270
 Referência ao termo ―terza via‖ utilizado por Osiński na citação acima (2004, p. 302). Também como 
explica em outro trecho do mesmo artigo: ―Nel mondo contemporâneo la gnosi, insieme alla magia e alla 
mistica, costituisce la ‗terza via‘ della tensione umana alla conoscenza, accanto alla religione, basata sulla 
fede, e alla filosofia e all scienza che hanno adottato come strumenti di base l‘esperienza, l‘esperimento e la 
riflessione.‖ (Tradução: ―No mundo contemporâneo, a gnose, ao lado da magia e da mística, constitui a 
‗terceira via‘ da tensão humana para o conhecimento, ao lado da religião, baseada na fé, e para a filosofia 
e a ciência que adotaram, como instrumento de base, a experiência, o experimento e a reflexão.‖) 
(OSIŃSKI, 2004, p. 305). 
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relatos de que estas eventualmente ocorriam em segredo271. Segundo relatou 
Andrzej Paluchiewicz (membro do Teatro Laboratório até 1974) em depoimento 
para esta pesquisa (2014-2015), somente o consumo de tabaco era permitido 
durante as experiências parateatrais. Também, como descrevem Kumiega e 
Mennen, os participantes eram proibidos de usar equipamentos mecânicos 
(carros, relógios, rádios ou vitrolas, por exemplo) e qualquer tipo de estimulante 
químico ou droga (KUMIEGA, 1985, p. 171 e MENNEN, 1975, p. 62). Até mesmo 
o consumo de álcool não era permitido (Cf. KOLANKIEWICZ, 1978, p. 16). Como 
é possível perceber através desses relatos, o uso de drogas como ―via espiritual‖ 
— ideia amplamente difundida principalmente nos Estados Unidos e na Europa 
ocidental e nas Américas nos anos sessenta e setenta — não correspondia à 
visão do grupo polonês, como se pode conferir também em uma passagem da 
entrevista concedida por Grotowski em meados dos anos setenta (1975, p. 15 e 
1977, s/n) e em um comentário de Flaszen na entrevista Conversations with 
Flaszen (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 319). Em ambas as entrevistas, eles 
criticam diretamente o uso de qualquer psicotrópico (seja álcool, maconha, 
cocaína, ácidos ou outros tipos de substâncias alucinógenas ou estimulantes) 
como meio de proporcionar uma experiência existencial mais profunda. Nas 
palavras de Flaszen: ―I think there is something wrong if one must take a tablet to 
have a revelation of the Absolute. It seems like a consumer´s way of confronting 
the Absolute; one consumes God!‖ (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, p. 319272).  
Em relação à questão da ―liberdade sexual‖ ou ao chamado ―amor livre‖, 
igualmente se pode perceber uma grande diferença entre o contexto contracultural 
―ocidental‖, principalmente americano, e o contexto polonês, especificamente as 
características do trabalho realizado pelo Teatro Laboratório, naquele momento 
histórico. Na entrevista Notes From the Temple: A Grotowski Seminar, Margaret 
Croyden descreve que, em um encontro internacional de vários grupos organizado 
pelo Odin Teatret em 1969, Grotowski, que havia sido convidado para observar os 
grupos para, ao final, avaliá-los, discordou declaradamente de uma certa 
tendência do período de formar grupos nos quais não havia uma clara separação 
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 Por exemplo, em depoimento dado por Prof. Dr. Miroslaw Kocur (2015) durante o curso ministrado no 
evento Encontro Internacional ―Repensando Mitos Contemporâneos‖ – Simpósio Grotowski, afirmou ter 
testemunhado cena de sexo nos arredores do castelo onde ocorreu The Mountain Project. 
272
 Tradução: ―Acho que algo está errado quando alguém precisa tomar uma pastilha para ter uma revelação 
do Absoluto. Parece o jeito de um consumidor encarar o Absoluto, alguém consumindo Deus!‖ (FLASZEN, 
1978, p. 319). 
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entre vida privada e vida profissional, ou seja, uma propensão a misturar as 
relações íntimas pessoais com as relações profissionais, formando uma espécie 
de ―família teatral‖, nas quais era livremente permitido ter relacionamentos afetivos 
(estáveis ou não) entre os membros do grupo, e, inclusive, expressar esses afetos 
durante os ensaios. ―The actors pretend to be part of a family, but a director is not 
a father, a fellow actor is not a lover, and there is no reason to pretend otherwise.‖ 
(GROTOWSKI apud CROYDEN, 1969, p. 181273).  
Como comenta Kolankiewicz (1978, p. 16), fazia parte das ―regras‖ de 
convivência das atividades parateatrais não misturar a experimentação criativa 
com relações íntimas (sexuais) — embora seja muito provável que algumas 
tivessem ocorrido secretamente, como relatou Kocur274. Nesse sentido, não era 
estimulado o estabelecimento de uma forma de convívio ―poliafetivo‖ ou mais 
―libertário‖, em comparação com certos padrões sociais mais ―tradicionais‖, isto é, 
relações que pudessem ser associadas a ―family-erotic commune‖ (CROYDEN, 
1969, p. 181275). Ou, nas palavras de Flaszen:  
Na realidade, [Grotowski] não tinha formado família em sua vida privada. 
No entanto, tinha uma atitude positiva para com as relações estáveis dos 
pleromitas
276
 e os apoiava moralmente, considerando-as uma cura do 
deslize no caos da boemia e do excesso de casos eróticos do grupo; 
em sua opinião, estes inevitavelmente trariam elementos privados 
dispersivos à dinâmica criativa grupal. (FLASZEN; FORSYTHE, 1978, 
p. 413. Grifo nosso). 
 
Estava precisamente marcado no código de comportamento digno do 
Pleroma
277
, quando nas garras do Moloch nova iorquino [temporada em 
Nova Iorque, 1969], que o despir-se em público era inaceitável. Fumar 
maconha também era inaceitável, levando-se em consideração o fato de 
ser ilegal nos Estados Unidos: o que poderia acontecer se as autoridades 
americanas — ou a embaixada polonesa — descobrisse? Quanto ao 
uísque com gelo, não era permitido mais de um copo. Sendo homens de 
destinos nobres, tínhamos de superar a imagem estereotipada do bêbado 
polonês e não ceder a essa inclinação (ainda que difícil de resistir) — 
pela condição e pelo ethos da difícil tarefa do Pleroma. 
Ainda assim o primeiro ponto do código — não participarás de festas de 
nudez — não era problema para nenhum de nós. Como muitas pessoas 
da Cortina de Ferro, éramos mais envergonhados de nossos corpos; 
embora nossos rapazes fossem mais ágeis nas reações naturais do que 
os homens americanos, treinados na tradição puritana.   
O próprio Grotowski, que eu me lembre, era um homem extremamente 
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 Tradução: ―Os atores imaginam fazer parte de uma família, mas um diretor não é um pai, um colega ator 
não é um namorado, não há razão para fingir que não é assim.‖ (GROTOWSKI apud CROYDEN, 1969, p. 
181). 
274
 Vide nota 271 
275
 Tradução: ―comuna erótico-familiar‖ (CROYDEN, 1969, p. 181) 
276
 Termo utilizado por Flazen em seu livro (2015) para se referir aos atores e funcionários do Teatro 
Laboratório que ironicamente chamava de ‗Pleroma‘. Vide explicação na próxima nota rodapé.  
277
 Pleroma é um termo gnóstico que se refere à união dos poderes divinos, que Flaszen utiliza bastante em 
seu livro (2015) para se referir ironicamente ao ‗cosmos‘ do Teatro Laboratório. 
228 
 
tímido. Ele evitava ser visto no banho. Não gostava de ser tocado, exceto 
num conveniente aperto de mão ou beijo formal no rosto. E tocar os 
outros era um sério esforço para ele. O relacionamento com seu próprio 
corpo — e talvez com os corpos dos outros — era totalmente neurótico. 
(FLASZEN, 2015, p. 355). 
 
Como analisa Flaszen em Grotowski e Cia., Grotowski tinha uma maneira 
muito singular de enxergar o corpo do ator. E, como um desdobramento dessa 
concepção singular, também via de modo particular qual deveria ser o 
comportamento dos atores, dentro e fora do trabalho, para justamente ―preservar‖ 
esse corpo para o ato criativo, em toda sua complexidade psicofísica. Conta-se 
que os atores contratados pelo Teatro Laboratório deviam seguir certos preceitos 
de conduta; por exemplo: não conversar dentro do espaço de trabalho (silêncio), 
evitar certos assuntos fora do ambiente de trabalho (especialmente sobre seu 
próprio trabalho e/ou do outro), evitar as relações sexuais entre os membros, as 
extraconjugais, o consumo de drogas alucinógenas (especialmente as ilícitas) e 
uma série de outras ações daquilo que considerava como um comportamento ―não 
profissional‖ ou diletante, isto é, ―não ideal‖ para o trabalho na medida em que, na 
sua visão, afetaria o ator psicofisicamente, prejudicando o desenvolvimento da 
pesquisa. No entanto, existem relatos de que ele mesmo e outros companheiros 
do grupo, em certos períodos, consumiam álcool, tabaco e remédios em 
quantidades significativas (Cf. FLASZEN, 2015, p. 312). Inclusive Cieślak, o mais 
famoso ator do Teatro Laboratório, que consumia muita bebida alcoólica, tendo 
chegado provavelmente ainda muito jovem ao nível de dependência química 
(alcoolismo)278. Nas palavras de Flaszen: 
Conforme me lembro, Grotowski — e especialmente na medida em que 
ele focou sua busca no ator — preocupou-se com algo que pudesse 
ser chamado de dignidade do corpo com uma solicitude paternal. O 
corpo do ator deve ser protegido. Ele pensava em proteção não 
apenas no sentido de higiene, saúde, condição física, mas também 
de cuidado moral ou mesmo espiritual. O corpo precisa preservar sua 
disposição máxima ao esforço do treinamento, prontidão para desafiar o 
Desconhecido no processo criativo, para superar as próprias habilidades. 
O corpo é mais do que um instrumento no trabalho do ator; é um 
transportador visível do ato de confissão. É o objeto do autossacrifício. 
(FLASZEN, 2015, p. 357. Grifo nosso). 
[...] 
A modéstia corporal deve ser rigidamente respeitada no teatro 
assim como na vida. ―Não o emporcalhe, não o transforme em cortiço‖, 
o Chefe repreendia seus (nem sempre obedientes) atores. Assim, no 
camarim era proibido andar nu entre os colegas. Isso resultava em filas 
                                                 
278
 Vide documentário biográfico 'Aktor calkowity' – Wspomnienie o Ryszardzie Cieślaku (1937-1990) [Ator 
Total – Tributo a Ryszard Cieślak (1937-1990)]. Direção e Pordução: Krzysztof Domagalik. Varsóvia: 
Telewizja Polska, 1994. Também é mencionado em De Marinis (2009a, p. 155). 
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pela contínua falta de espaço na parte de trás do Teatro Laboratório. 
Havia também alguns casos inocentes de narcisismo, tão típico de 
atores. (FLASZEN, 2015, p. 357. Grifo nosso). 
 
Em seu depoimento, também Urszula Bielska — agente da SB (polícia 
secreta) que se ―tornou‖ uma das pessoas influentes e aliadas do Teatro 
Laboratório em Opole — afirma que Grotowski, durante os ensaios testemunhados 
por ela, não permitia nenhum ―contato físico‖ entre os atores fora de cena e era 
―um inimigo do casamento‖, no sentido de que não ―facilitava‖ com demandas 
oriundas dos relacionamentos amorosos dos atores (Cf. BIELSKA apud 
BAUMRIN, 2009, p. 70). 
Nessa forma particular de enxergar a conduta do ator, nessa valorização da 
―dignidade do corpo‖ contrária à moda do ―psicodelismo‖ e do ―amor livre‖, pode-se 
apontar a existência de uma influência do pensamento cristão, sobretudo da 
noção de ascese cristã, em seu sentido de privação dos ―prazeres mundanos‖. Na 
palestra dada em 1974 no Rio de Janeiro, ao falar do ―Encontro‖, noção central no 
Parateatro, Grotowski disse: 
Deve-se saber muito bem manter o respeito pelo outro, e isso implica que 
não se considere o outro como objeto de utilização sexual. Se o 
conseguirmos, uma total intimidade, um completo despertar, uma 
maneira plena de nos revelar, se tornarão possíveis, porque não haverá, 
por parte de ninguém, o medo de ser utilizado; também uma plena 
lucidez de espírito é necessária nesse tipo de pesquisa, precisamente 
porque estão em jogo forças inconscientes que emanam de nós e nos 
dominam. A gente não pode se deixar escravizar por estas forças. Elas 
são ao mesmo tempo benéficas e perigosas. Devemos estar totalmente 
lúcidos. Isto impõe uma outra condição: nada de drogas, nada de álcool 
no momento em que fazemos esse tipo de trabalho. Portanto, uma 
certa ascese é inevitável. (GROTOWSKI, 1974, p. 9). 
 
Nesse comentário, portanto, Grotowski defende como necessárias para a 
pesquisa realizada naquele momento — Special Projects — a ―suspensão‖ dos 
desejos sexuais e a não utilização de drogas. E chama isso de ascese. 
Corroborando ainda com esta percepção, deve-se destacar também o já 
mencionado diálogo ―sacrílego‖ com a cultura cristã, observável tanto nos 
espetáculos como no léxico grotowskiano teatral e parateatral. Além disso, 
encontram-se referências diretas ao ascetismo cristão nos textos de Grotowski, 
em menções a Eckhart de Hochheim e a São João da Cruz.  
São João da Cruz279 é mencionado no texto ―Da Cia. Teatral à Arte como 
                                                 
279
 São João da Cruz (Juan de Yepes y Álvarez, nome antes de ser canonizado) foi um frade carmelita que 
viveu no século XVI (1542-1591) e que foi canonizado no século XVIII. Em seus escritos influenciados pelo 
pensamento de Eckhart de Hochheim, João da Cruz fala do árduo caminho da alma humana em direção a 
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Veículo‖ na parte em que Grotowski analisa o processo de criação da peça O 
Príncipe Constante, apontando ter sido sua obra uma das fontes de inspiração. 
Uma menção também é feita na versão polonesa do texto escrito para o programa 
da peça, que, por alguma razão desconhecida, foi cortada nas versões desse 
mesmo texto para outras línguas.  
Já Mestre Eckhart (Eckhart de Hochheim)280, místico cristão do final da 
Idade Média, é mencionado por Grotowski no texto ―Oriente/Ocidente‖ (1984) e 
concretamente citado na versão final do texto ―O Performer‖ (1988 e 1993)281. 
Thomas Richards também o menciona em Heart of Practice (2008, p. 41).  
Segundo Taviani (1988) e Attisani (2006), a citação a Eckhart não seria 
uma citação ipsis litteris, e sim uma composição feita pelo próprio Grotowski a 
partir da sobreposição de trechos tirados de dois sermões distintos de Eckhart, a 
saber, o de número 26 (―Não temais os que matam o corpo, a alma não podem 
matar‖) e o de número 44 (―Bem-aventurados os pobres em espírito, porque deles 
é o reino dos céus‖)282. Assim, a referência à obra de Eckhart nesse texto não 
seria exatamente uma citação direta nem indireta, mas sim um discurso sobre 
Eckhart criado por Grotowski, uma releitura a partir de uma montagem em que se 
privilegiam certos conteúdos em detrimentos de outros. Eis a citação em questão: 
Entre el hombre interior y el hombre exterior existe la misma diferencia 
infinita que entre el cielo y la tierra. Cuando me tenía en mi causa 
                                                                                                                                                    
uma união com Deus, na qual a grande dificuldade estaria em ―desprender-se do mundo‖. Essa ideia pode 
estar tanto ligada a um tipo de exercício/estado de concentração mental através do qual seria possível 
desprender-se dos pensamentos e das sensações corpóreas (noção de silêncio), como também a uma 
visão negativa das atividades/funções biológicas, especialmente a atividade sexual, mas igualmente os 
outros ―prazeres da carne‖, ―paixões‖. Também o termo ―amor‖ em seus textos refere-se quase que 
exclusivamente à relação do indivíduo com a entidade divina, e não ao relacionamento entre seres 
humanos nos quais o ato sexual pode estar envolvido. Dentre a sua obra, destaca-se Noite Escura (1578-
1579), Ascensão do Monte Carmelo (1581-9585) e Chama Viva do Amor (1585 e 1586).  
280
 Eckhart de Hochheim, mais conhecido como Mestre Eckhart, foi um frade alemão da Ordem Dominicana 
que viveu entre os anos 1260 e 1328. Eckhart ficou conhecido por sua obra no âmbito da teologia e 
filosofia da Idade Média, sendo famosos os seus sermões caracterizados pela eloquência e pela presença 
de paradoxos. Apesar de sua vasta obra científica, pois desenvolveu extenso trabalho acadêmico na 
Universidade de Paris, também foi vinculado a uma corrente anti-intelectualista, que se fortaleceu no séc. 
XIV quando da tensão entre razão e fé baseada na crença de que, a partir do intelecto, seria impossível 
compreender a profundidade da realidade divina, o que, então, estimulou o pensamento místico.  
281
 Segundo Matricardi (2015, p. 79): ―O parágrafo de ‗O homem interior‘ [onde se faz a citação de Eckhart], 
parte final do texto de Grotowski, não é parte da transcrição de nenhum trecho das falas do artista em 
Pontedera e Florença no ano de 1987 e, portanto, não apareceu na primeira versão de Georges Banu (Le 
Performer et le teacher of performer) do mesmo ano. O parágrafo foi incluído pelo diretor no momento da 
revisão das primeiras anotações de Banu para a organização do que seria efetivamente o texto ―O 
Performer‖, que foi então publicado no início de 1988 na brochura do Workcenter of Jerzy Grotowski. 
Manteve-se este trecho, referido a Eckhart, em todas as outras republicações: Revista Teatro e Storia 
(1988); Revista Máscara – Cuaderno Iberoamericano de Reflexion sobre Escenologia (1993), e o livro The 
Grotowski Sourcebook (1997). 
282
 Como explica Taviani as frases ―foram montadas numa sequência sintaticamente e semanticamente 
coerente, independentemente da ordem externa em que estão nos contextos originais‖ (TAVIANI, 1988, p. 
267 – Tradução de Luciano Matricardi). 
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primera, no tuve Dios, era mi propia causa. Allí nadie me preguntaba 
hacia dónde tendía ni qué era lo que hacía; no había nadie para 
interrogarme. Eso que quería, lo era y eso que era lo quería; era libre de 
Dios y de todas las cosas. Cuando me salí (me fluí) todas las criaturas 
hablaron de Dios. Si me preguntaba: — Hermano Eckhart, ¿cuándo 
saliste de casa? — Estaba allí tan sólo hace un instante. Era yo mismo, 
me quería a mi mismo y me conocía a mi mismo, para hacer al hombre 
(que aquí abajo soy). Por esto soy no-nato, y según mi modo de no-nato 
no puedo morir. Eso que soy según mi nacimiento morirá y desaparecerá, 
porque eso es devuelto al tiempo y se pudrirá con el tiempo. Pero en mi 
nacimiento nacieron también todas las criaturas. Todas prueban la 
necesidad de elevarse de su vida a su esencia. Cuando regreso, esta 
irrupción es más noble que mi salida. En la irrupción — allí — estoy por 
encima de todas las criaturas, ni Dios, ni criatura; pero soy eso que era, 
eso que debo permanecer ahora y por siempre. Cuando llego allí, nadie 
me pregunta de dónde vengo, ni dónde he estado. Allí soy eso que era, 
no crezco ni disminuyo, porque allí soy una causa inmóvil, que hace 
mover todas las cosas. (GROTOWSKI, 1993i [1987], p. 80-81
283
). 
 
Segundo Matricardi, nesta releitura-edição de Eckhart, Grotowski se 
afastava ―de qualquer dogmatismo religioso‖ (MATRICARDI, 2015, p. 83) com o 
intuito de associar o trabalho do performer — que entendia como aquele que age, 
―um homem de ação‖ (GROTOWSKI, 1993i, p. 78) — com uma busca pragmática 
pelo ―homem interior‖, em outras palavras, uma busca existencial, um trabalho 
sobre si à procura de um eu ―mais profundo‖, o qual chamava de ―eu-eu‖ 
(GROTOWSKI, 1993i, p. 79). As referências à obra de Eckhart estão em textos 
produzidos somente na década de oitenta. São, portanto, referências de fato 
posteriores ao período parateatral. Contudo, é muito provável que Grotowski 
anteriormente tenha tido acesso aos escritos desse místico cristão e outros, 
permitindo supor também que tenham de algum modo reverberado na formulação 
de certas noções-chave do período parateatral, como a noção de ―Encontro‖ e 
―desvelamento‖, e também de antes284.  
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 Tradução: ―Entre o homem interior e o homem exterior existe a mesma diferença infinita que entre o céu e 
a terra. Quando eu estava em minha primeira causa, eu ainda não tinha nenhum Deus e era minha própria 
causa. Ninguém então me perguntava para onde eu tendia, nem o que era que eu fazia; não havia 
ninguém para me interrogar. O que eu queria, eu era; e o que eu era, eu queria; estava livre de Deus e de 
todas as coisas. Quando saí (fluí) desde Deus, todas as criaturas falaram d'Ele. Se me perguntasse: — 
Irmão Eckhart, quando foi que saíste de casa? — Eu lá estava faz um instante. Era eu mesmo, queria-me a 
mim mesmo e conhecia-me a mim mesmo, para constituir-me neste homem (que aqui embaixo sou). 
Portanto, sou não nascido, e segundo meu modo não-nascido, não poderei jamais morrer. Isto que sou 
segundo meu nascimento morrerá e desaparecerá, porque isto ao tempo retorna e com o tempo 
apodrecerá. Mas, em meu nascimento, nasceram também todas as criaturas. Todas provam da 
necessidade de elevarem suas vidas à sua essência. Ao regressar, esta irrupção será mais nobre que 
minha saída. Na irrupção — lá — estou por sobre todas as criaturas, nem Deus, nem criatura; mas sou o 
que era, o que agora devo permanecer e para sempre. Ao lá chegar, ninguém me perguntará de onde 
venho, nem onde estive. Lá, sou o que era, não cresço nem diminuo, porque lá sou uma causa imóvel, que 
faz mover todas as coisas.‖ (GROTOWSKI, 1993i [1987], p. 80-81). 
284
 Segundo Matricardi (2015, p. 83), seria possível reconhecer um diálogo da noção de ―Homem interior‖ 
apresentada no texto O Performer (1993i, p. 80-81) com a noção de ―mostra-me o teu Homem‖, noção 
usada por Grotowski em sua análise da criação do espetáculo Apocalypsis cum Figuris (2007j[1969], p. 
182), e que teria tido como referência a obra do teólogo do séc. II, Teófilo de Antióquia.   
232 
 
Desse modo, à luz do que já foi discutido sobre o tema por autores como 
Attisani (2006), Osiński (2009) e Matricardi (2015), poder-se-ia fazer um estudo 
aprofundado que explorasse analiticamente e com maior verticalidade não só 
quais questões específicas do misticismo cristão encontraram maior ressonância, 
mas principalmente como essas noções foram ―processadas‖ nas investigações 
práticas dentro das muitas fases e subfases do percurso de Grotowski. Ampliar a 
discussão dessa temática sem dúvida constituiria uma excelente e desafiadora 
pesquisa, pesquisa esta que, no entanto, não caberia aqui.  
Contudo, é possível apontar, de forma sintética, que os escritos desses 
místicos cristãos têm como prisma em comum defenderem uma crença na 
privação dos prazeres ―mundanos‖/―carnais‖ em prol de prazeres mais ―elevados‖ 
(comunhão com Deus) e a ideia de ―renúncia do eu‖ como atitudes indispensáveis 
para a ascensão espiritual do indivíduo, isto é, como ações ascéticas que 
constituiriam a via de acesso para a comunhão com o divino. Inclusive, como 
comenta Puzyna, haveria, no caso dos textos de São João da Cruz, uma espécie 
de ―erotismo místico‖ (PUZYNA, 1971, p. 15), uma vez que as descrições da 
comunhão com a entidade divina (Deus cristão/católico) muitas vezes remetem a 
um ato sexual, de êxtase (Deus como ―namorado‖). E esse erotismo místico, 
segundo a visão do crítico, também aparecia no espetáculo Apocalypsis cum 
Figuris. 
Como analisa Quilici, também tem um papel fundamental no misticismo 
cristão a noção de silêncio, entendida como uma ―suspensão do mundo‖ (ações, 
pensamentos e sensações) necessárias para a experiência com/do mundo 
transcendente, com o absoluto. Nas suas palavras:  
A experiência do silêncio tem um lugar central tanto na mística cristã 
quanto nas tradições orientais (taoísta, budista, sufis, entre outras). Na 
chamada ―teologia negativa‖ do cristianismo, a conquista do silêncio 
interior atesta o desprendimento do mundo dos sentidos, dos 
pensamentos e das formas, criando as condições necessárias para uma 
experiência do absoluto. Em autores como Mestre Eckhart e São João da 
Cruz, é o silêncio central da alma que ―Deus opera‖. Silenciar é aprender 
a mergulhar na ―noite escura‖ (São João da Cruz). (QUILICI, 2015, p. 52). 
 
Desse modo, a noção de ascese cristã poderia ser compreendida em dois 
sentidos um pouco diferentes, porém aglutinados, tanto como ―renúncia das 
tentações da carne‖ (sexo, drogas, comida etc.) em prol de uma comunhão com o 
divino, e também como ―experiência do silêncio‖.  
Ambos os sentidos poderiam ser aproximados da práxis grotowskiana 
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desde a fase teatral, passando pela parateatral, até a Arte como Veículo, embora 
não se trate de uma interlocução muito direta nem explícita com o ascetismo 
cristão neste ponto da ascese, isto é, de uma transposição direta do discurso 
desses místicos, principalmente em relação aos ―prazeres mundanos‖. Mas, 
poder-se-ia relacionar a ascese cristã ao que Flaszen denominou ―dignidade do 
corpo‖, por exemplo, e às já descritas regras de comportamento que 
caracterizavam o modo como Grotowski enxergava e impunha a conduta de 
trabalho e também sua ―luta‖ contra o diletantismo no/do ator (Cf. RICHARDS, 
2008, p. 2). Seria uma forma muito específica de ver o comportamento na/para a 
experiência criativa e defender uma certa postura ―ideal‖ necessária para manter a 
―integridade‖ psicofísica/energética do ator, na fase teatral, e do participante, na 
fase parateatral.  
E nessa maneira ―ascética‖ de ver a conduta do 
ator/participante/performer/doer pode estar a razão pela qual, durante as 
atividades parateatrais, não era permitido nem o uso de nenhum tipo de droga, 
nem as relações sexuais entre os participantes, pelo menos até onde de fato era 
possível controlar essas ―regras‖ e ―códigos de comportamento‖285. E essa 
―moralidade artística‖, essa ―ascese laica‖ (dentro e fora do local de trabalho) é o 
que também distancia o Parateatro de uma visão senso comum da contracultura, 
especialmente do psicodelismo e do ―amor livre‖. Mas isto não implica presumir 
que as atividades parateatrais ocorriam em um clima de ―monastério‖ ou de 
―repressão‖, ou que houvesse um discurso de ―antissexo‖ e ―antidroga‖, pelo 
contrário. Inclusive, a temática sexual era relativamente frequente nos espetáculos 
da fase teatral. E, como revelam as fotos dos primeiros anos do Parateatro feitas 
por Andrzej Paluchiewicz, a nudez e a seminudez foram ―naturalizadas‖, deixaram 
de ser algo ―proibido‖ como antes, observando-se aí uma clara transformação 
entre a fase teatral (mais ascética stricto sensu) e a parateatral (mais ascética em 
um sentido mais amplo, pela valorização mais radical da experiência do silêncio e 
do ―Encontro‖).  
Como amplamente analisa Motta-Lima (2012), o Parateatro representou 
uma imersão vertical na organicidade, não só para os atores, mas também para o 
próprio Grotowski, que se tornou também ele um participante ativo. Nesse sentido, 
                                                 
285
 Vide nota 271. 
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não se propunha, obviamente, a mesma comunhão com o ―divino‖ como no 
misticismo cristão, mas, sim, outro tipo de comunhão, se entendermos os 
conceitos-propostas de ―Encontro‖, ―desarme‖ como uma comunhão laica e, ao 
mesmo tempo, gnóstica. Nesse sentido, o Parateatro, como um desdobramento 
da pesquisa iniciada no espetáculo O Príncipe Constante, deve ser compreendido 
como uma investigação na qual ―o corpo passou a ser visto através da lente da 
organicidade ou da consciência orgânica, ele não era mais inimigo, não era o 
único a bloquear um dito processo psíquico; não era apenas armadura, aquilo que 
deveria ser anulado, mas ganhava em positividade‖, usando as palavras de Motta-
Lima (2012, p. 165). 
Desse modo, não se tratava nem de um ―puritanismo‖ absoluto, nem de um 
comportamento ―amor livre‖, e sim da presença de uma crença/premissa de que o 
corpo/mente deve ser ―preservado‖ na medida do possível para o ato criativo, 
podendo-se entender, nesse ato criativo, um tipo de comunhão com o outro, com 
a natureza e também consigo mesmo. E é nesse ―lugar do meio‖ — nem ―clima 
Woodstock‖, nem ―caretice puritana‖ — que se pode compreender a afirmativa de 
Flaszen, já citada: ―éramos mais envergonhados de nossos corpos; embora 
nossos rapazes fossem mais ágeis nas reações naturais do que os homens 
americanos, treinados na tradição puritana‖ (FLASZEN, 2015, p. 355). Tratava-se 
de outro tipo de liberação do corpo, menos sexual (ou sexualizada) e mais 
orgânico-criativo, mais existencial. Um lugar de pesquisa paradoxalmente próximo 
e distante dos clichês daquele período, anos setenta.  
Também como explora Flaszen no capítulo ―Grotowski e silêncio‖ 
(FLASZEN, 2015, p. 232-244), o silêncio, desde o início das atividades do Teatro 
Laboratório, tornou-se não só um princípio/ferramenta importante (silêncio durante 
os ensaios, para maior concentração e evitar certos assuntos), mas também um 
dos objetivos do trabalho: alcançar o silêncio do público após as apresentações 
ou, a partir do Parateatro, atingir certa ―experiência do silêncio‖, potencialização 
das energias criativas através do controle da ―tagarelice mental‖. Como afirma 
Flaszen, Grotowski ―costumava dizer que o computador intelectual (ele gostava 
desse termo tecnológico) podia ser útil e até necessário, mas somente quando 
encontrasse seu lugar auxiliar adequado na hierarquia dos poderes criativos‖ 
(FLASZEN, 2015, p. 233). 
Entretanto, acredito que tanto a valorização do silêncio, como a forma de 
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enxergar o corpo e a conduta estejam não somente ligadas ao diálogo gnóstico de 
Grotowski com a cultura cristã (incluindo o ―eco‖ do ascetismo cristão), mas 
também, e principalmente, sejam fruto de um profundo diálogo com culturas 
orientais, mais especificamente com a cultura indiana. Por exemplo, é possível 
reconhecer uma conexão com os conceitos de Yama e Niyama do Yoga.  
Segundo P. R. Sarkar, dentro da tradição milenar do Yoga, o termo Yama e 
Niyama seriam duas noções fundamentais e complementares que estabelecem 
dez princípios de conduta que proporcionariam, na visão dessa tradição, a 
elevação da qualidade mental do praticante, chamada de viveka. Yama significaria 
―controle‖ e reuniria cinco preceitos relativos à conduta ―externa‖, aquela 
diretamente relacionada ao convívio com outros seres humanos e com o mundo 
imanente. E Niyama significaria ―autocontrole‖ e reuniria os outros cinco princípios 
relativos à conduta ―interna‖, isto é, à relação de cada indivíduo consigo mesmo e 
a sua relação com mundo transcendente. Explicar o que são esses dez princípios 
é uma tarefa particularmente difícil, uma vez que cada um deles possui diversas 
dimensões, muitas das quais são complexas de se compreender completamente, 
devido à sua relação direta com algumas das idiossincrasias da cultura indiana.  
Todavia, poder-se-ia resumir que Yama seria composto pelos princípios: 1) 
Ahimsa (o princípio da não violência, quer seja física, psíquica, social ou 
econômica); 2) Satya (o princípio do uso benevolente das palavras e do 
pensamento); 3) Asteya (o princípio da não apropriação daquilo que pertence a 
outro ser humano, quer seja não roubar diretamente ou privar outro indivíduo 
daquilo que lhe é devido); 4) Brahmacarya (o princípio da conexão permanente 
com a ―consciência cósmica‖) e 5) Aparigraha (o princípio do desapego material, 
ter apenas o que é realmente necessário e da busca pela equilíbrio ambiental e 
social). Niyama seria composto pelos princípios: 1) Shaoca (o princípio da 
limpeza/higiene tanto corporal quanto mental); 2) Santosa (o princípio do equilíbrio 
mental e busca da paz interior, isto é, não atrelar a felicidade à posse de bens 
materiais ou conquistas socioeconômicas); 3) Tapah (o princípio do serviço ao 
próximo e ao bem-estar social); 4) Svadhyaya (o princípio do estudo da filosofia 
espiritual para desenvolvimento do intelecto) e 5) Ishvara Pranidhana (o princípio 
da aceitação da ―consciência cósmica‖). 
Novamente, aqui seria necessária uma ampla e aprofundada investigação 
sobre esse assunto em particular para defender essa hipótese com maior 
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propriedade, identificando com maiores detalhes como estes conceitos específicos 
da cultura hindu de fato reverberaram na práxis e na teoria grotowskianas, embora 
já se saiba que Grotowski foi um praticante do Yoga desde jovem e seja possível 
reconhecer muitas ―apropriações‖ dessa prática milenar nos exercícios e técnicas 
desenvolvidos por ele e seus companheiros, como analisou pontualmente 
Colaianni (2003286).  
No entanto, mesmo não sendo viável ―ir além‖ na análise da relação de 
Grotowski com os conceitos da Yoga antes apresentados, é possível identificar, 
nas propostas de Grotowski, ―uma espécie de ascese ―laica‖‖, como 
pertinentemente assinala Quilici (2015, p. 89), no sentido de um diálogo 
transcultural no qual estariam aglutinadas tanto as noções ―ocidentais‖ de ascese 
(grega e cristã), como também uma série de noções-práticas ―orientais‖, não só as 
anteriormente mencionadas como também outras. Essas noções-práticas teriam 
em comum constituírem-se tanto como princípios éticos — ideais de conduta que 
propõem um comportamento do sujeito para alcançar certo ―nível‖/―tipo‖ de 
experiência existencial — como também exercícios/técnicas através dos quais 
essa experiência seria mais concretamente ―viabilizada‖/―desabrigada‖.  
Mas, aqui, abre-se outra questão igualmente complexa e fundamental para 
entendermos não só o Parateatro, mas todo o percurso de Grotowski. Esta 
questão seria a forte influência do pensamento oriental (filosofias e práticas) na 
práxis de Grotowski, isto é, seu transculturalismo e ―Orientalismo‖. 
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 COLAIANNI, Daniela. Il respiro e il corpo. Indagine attraverso lo yoga dell‘attore di Grotowski e lo Hatha 
yoga. In: Culture Teatrali, studi, interventi e scritture sullo spettacolo. Bologna, n. 9, autunno, 2003, p. 63-
76. 
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 ESPECIFICIDADES DO PARATEATRO 3: Transculturalismo e 
“Orientalismo” 
 
 
 
 
Figura 20 - Registro da viagem de Jerzy Grotowski à China, 1962 
Foto do arquivo pessoal de Kaziemierz Grotowski (irmão de Grotowski) 
Fonte: http://www.grotowski.net 
 
Embora, mesmo antes do século XX, possam ser identificados diversos 
intercâmbios culturais entre países distantes — por exemplo, a influência do teatro 
jesuítico português no surgimento do Kabuki, estilo japonês do século XVII — 
historicamente falando, nunca esse intercâmbio foi tão intenso como no período 
moderno e contemporâneo. Graças à ampliação dos meios de comunicação e 
transporte e ao fenômeno da globalização como um todo, como analisa Fischer-
Lichte (2010, p. 3), e também a certa pressão política sobre as artes, visando 
utilizá-las como instrumento amenizador das tensões sociopolíticas (PAVIS, 2008, 
p. 2), muitos artistas euro-americanos passaram a estudar e a inspirar-se em 
modelos performativos não ocidentais, principalmente asiáticos. Dentre esses 
artistas, podemos citar: Reinhardt, Meierhold, Tairov, Artaud, Brecht, Brook, 
Mnouchkine, Schechner, Barba. E, numa direção contrária, observam-se também 
a ―absorção‖/―assimilação‖/―apropriação‖ dos modelos hegemônicos ocidentais por 
parte de artistas não euro-americanos. No Japão, por exemplo, muitas peças de 
Ibsen e de Shakespeare são montadas nas primeiras décadas do século XX, 
gerando um movimento cultural que desembocou na formação de um novo gênero 
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de teatro falado, o Shingeki, de cunho realista (Cf. FISCHER-LICHTE, 1996, 
2010). Não se trata exatamente da tentativa de fusão de culturas de regiões 
diversas do planeta, ou da tentativa de anulação das muitas diferenças culturais. 
Trata-se de uma intensificação das trocas, do diálogo entre culturas distintas, 
fenômeno que foi denominado como ―interculturalismo‖ (Cf. PAVIS, 1996, 2008) 
ou ―transculturalismo‖ (Cf. FISCHER-LICHTE, 2010). 
Entre os artistas cujo trabalho caracteriza-se pela transculturalidade está 
Jerzy Grotowski; no entanto, a forma como se configurou essa transculturalidade 
variou bastante de fase para fase e mesmo dentro de uma mesma fase de seu 
trabalho.  
Como amplamente explora Osiński no livro Jerzy Grotowski‖s Journeys to 
The East, Grotowski fez, ao longo de sua vida, muitas viagens à Ásia. Desde os 
anos cinquenta (1956), ele visitou: o Uzbequistão287, o Turquestão288, o Irã289, a 
Turquia290, a Síria291, o Líbano292, a China293, o Japão294 e, especialmente, a 
Índia295. Para este último país, ele foi, ao todo, seis vezes, quatro das quais 
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 Segundo Osiński (2014, p. 27-41 e 152-154), Grotowski teria feito sua primeira viagem ao Oriente em 
1956, acompanhando uma comissão de geólogos soviéticos que pesquisava a região do Uzbequistão e o 
Turquestão. Nessa ocasião, para cuidar de sua saúde, hospedou-se por um período de sete semanas no 
sanatório-oásis de Bayram-Ali.  
288
 OSIŃSKI, loc. cit. 
289
 Segundo Osiński (2014, p. 45-51 e 161), Grotowski teria ido três vezes ao Irã, uma em 1967 e outra em 
1970, e uma última em 1976. Nas duas primeiras ocasiões teria presenciado/participado de um ritual curdo 
na região do Curdistão. Na viagem de 1970, seu grupo teria realizado vinte e sete apresentações do 
espetáculo O Príncipe Constante, seis no Festival de Arte de Shiraz, cinco no palácio do Emir El-Almin 
(perto de Beirute) e seis na capital Teerã. E, em 1976, o Teatro Laboratório se apresentaria novamente no 
Festival de Arte de Shiraz, com o espetáculo Apocalypsis cum Figuris e sessões de trabalho parateatral. 
No entanto, somente Grotowski foi ao Irã para organizar a turnê, que, por questões políticas, acabou não 
ocorrendo (um boicote organizado por muitos artistas e críticos, dentre os quais Eric Bentley, David Mercer, 
Kenneth Tynan, dentre outros).  
290
 Segundo Osiński, em 1959, logo antes de ser admitido como diretor do Teatro das Treze Fileiras, futuro 
Teatro Laboratório, Grotowski teria feito uma grande viagem para o leste da Polônia, visitando os seguintes 
países: Grécia, Turquia, Síria, Líbano e Egito (OSIŃSKI, 2014, p. 45).  
291
 OSIŃSKI, loc. cit. 
292
 OSIŃSKI, loc. cit. 
293
 De acordo com os dados historiográficos analisados por Osiński (2014, p. 95-115), em 1962 Grotowski 
esteve na China por três semanas como membro da equipe designada para promover as Artes Cênicas do 
Ministério de Cultura e Arte. O intuito dessa equipe era estabelecer contato com grupos chineses 
contemporâneos. E, segundo relatos de Grotowski (GROTOWSKI apud OSIŃSKI, 2000, p. 110-111 e 
GROTOWSKI, 2001, p. 145) e também de Barba (1999, p. 53), esse contato com escolas de Xangai, 
Pequim e com obras sobre a ópera de Sichuan teria proporcionado uma grande aprendizagem para o 
diretor polonês, influenciando não só a construção dos espetáculos posteriores (precisão cênica de 
Akropolis, por exemplo), como as técnicas mescladas que passaram a compor o treinamento corporal e 
vocal do Teatro Laboratório. Por exemplo, a técnica vocal dos ressonadores e de abertura da laringe e os 
exercícios plásticos (cf. OSIŃSKI, 2014, p. 95-115). 
294
 Também de acordo com Osiński (2014, p. 119-138 e 163), a única estadia de Grotowski no Japão teria 
ocorrido no ano de 1973. Nessa visita, que durou somente um dia e meio, Grotowski teria dado uma 
palestra e encontrado Tadashi Suzuki, que o acompanhou a um ensaio de Teatro Noh. Contudo, vale 
ressaltar que, apesar de sua estada no Japão ter sido tão breve, Grotowski teria tido acesso à obra de 
Zeami, The Secret Tradition of Noh, mais de dez anos antes, em 1962, e também contato com atores 
ligados ao Noh, como Hideo Kanze.     
295
 Segundo levantamento feito por Osiński (2014, p. 64), Grotowski teria feito, ao total, seis viagens para a 
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justamente no período de transição entre a fase teatral e a parateatral, entre 1968 
e 1970 (Cf. SLOWIAK e CUESTA, 2013, p. 52296).  
As experiências vivenciadas por Grotowski durante essas quatro viagens à 
Índia marcaram sua vida de modo especial e, por isso, podem ser relacionadas à 
decisão de abandonar a criação de novos espetáculos e iniciar uma nova fase de 
pesquisa, o Parateatro, também chamado de Teatro da Participação. Uma delas, a 
terceira viagem (1970), ficou famosa nesse sentido como ―o ano do milagre — um 
renascimento‖ (FLASZEN, 2015, p. 371), pois nela ocorreu uma transformação 
radical em Grotowski, visível pela sua aparência física: perda de vários quilos, 
cabelo comprido e também uma mudança ―radical‖ na vestimenta utilizada (troca 
do terno preto com óculos escuros para roupas coloridas e jeans, bem ao estilo 
hippie típico dos anos setenta). Consequentemente, essa viagem foi muito 
comentada por jornalistas e críticos — por exemplo, Croyden 
(CONVERSATIONS..., 1973297) e Marc Fumaroli (2009, p. 196) — e também por 
pessoas mais próximas, como Ludwik Flaszen (2015, p. 308-312), e foi percebida 
como diretamente relacionada com a ruptura parateatral.  
Essa viagem de 1970 foi, por um lado, uma espécie de ―divisor de águas‖ 
entre as fases teatral e parateatral, tendo provocado uma grande mudança em 
Grotowski, não só pessoal, mas também no modo como via o trabalho artístico, 
tendo, consequentemente, influenciado a decisão de ―romper com o teatro‖ em 
prol de uma pesquisa parateatral. Nas palavras de Flaszen: 
Essa metamorfose psicofísica se tornou não apenas tarefa interna do 
grupo, mas a tarefa programática, ou objetiva, do antigo Instituto do Ator 
— o Teatro Laboratório — em várias versões, situado numa hierarquia 
precisa, com o grande Mistério no centro, no refúgio de Brzezinka. 
(FLASZEN, 2015[2009], p. 312). 
 
                                                                                                                                                    
Índia: a primeira, na virada de 1968 para 1969; a segunda, em 1969; a terceira, em 1970; a quarta, na 
virada de 1976-1977; a quinta, em 1980; e a última, em 1981.  
296
 Há uma divergência entre Cuesta e Slowiak, autores do livro Jerzy Grotowski (2013, p. 52) e Osisńki, autor 
de Jerzy Grotowski’s Journeys to The East, em relação ao número de viagens que Grotowski haveria feito 
entre os anos de 1968 e 1970. Para os primeiros autores, teriam sido quatro viagens nesse período: ―no 
final de 1968, no verão de 1969, no fim de 1969 e no verão de 1970‖ (2013, p. 52). Já para Osisnki, a 
viagem de 1970 teria sido sua terceira viagem ao subcontinente indiano (2014, p. 161-192).  
297
 Conversations About Theater, Part I, Jerzy Grotowski. Direção: Merril Brockway. Apresentação: Margaret 
Croyden. Nova York: Creative Atrs Television – Camera 3, 1973.  
240 
 
 
 
 
Figura 21 – Acima, fotos de Grotowski extraídas do filme de Jean-Marie Drot (1967); 
Figura 22 – Abaixo, fotos de Grotowski feitas por Andrzej Paluchiewicz (1972). 
 
Assim, tudo indica que as viagens à Índia tenham fortemente influenciado o 
destino de Grotowski, e, consequentemente, do Teatro Laboratório, ao ponto do 
pesquisador polonês ter desejado em seu testamento que suas cinzas funerárias 
fossem jogadas não na Polônia, sua terra natal, mas, sim, no monte Arunachala, 
na Índia298, local que visitou em sua primeira viagem para lá (1968-1969).  
Entretanto, por outro lado, como pertinentemente apontaram Motta-Lima 
(2012) e Osiński (2014, p. 64-72), não se deve atribuir a decisão de iniciar as 
aventuras parateatrais somente a essa ―metamorfose psicofísica‖ ocorrida nas 
seis semanas em que Grotowski passou na Índia no ano de 1970. Devem ser 
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 Segundo relatou Grotowski (e depois foi mencionado por autores como Osiński e Degler), ainda muito 
jovem teria lido o livro de Paul Brunton, A Search in Secret India (1934), que narra o encontro do autor com 
mestres espirituais, especialmente com o guru Sri Ramana Maharshi, que morava ao pé do monte 
Arunachala, na Índia. Esse livro, que obteve de sua mãe ainda durante a Segunda Guerra, teria germinado 
um grande interesse de Grotowski pela Índia, levando-o ler outros livros da cultura indiana e sobre o país, e 
a estudar sânscrito e viajar diversas vezes a esse país em especial. Segundo descreve Osiński (2014, p. 
64-69), em sua primeira viagem ao subcontinente indiano, em 1968-1969, Grotowski visitou o monte 
sagrado de Arunachala e região de Tiruvannamalai. Seis meses após essa viagem, teria tomado a decisão 
de não mais montar espetáculos, dando início ao Parateatro. 
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levados em consideração outros fatores importantes que, se sobrepostos, 
culminariam no Parateatro, isto é, outras questões que ―pesaram‖ na decisão de 
―abandonar‖ a criação de novos espetáculos.  
The famous ‗transformation of Grotowski´s personality‘, so widely 
commented on by journalists and theatre people, certainly did not last 
several weeks; it was rather in process more or less since 1969, or even 
earlier, when Grotowski reached the peak of his theatrical success and 
his name was mentioned alongside the names of the greatest people of 
the 20
th
 century theatre. (OSIŃSKI, 2014, p. 72
299
). 
 
Muitas vezes, no relato da trajetória de Grotowski, essa viagem à Índia e, 
principalmente, a transformação física do artista acabam por estabelecer 
um marco cronológico para o início das atividades parateatrais de 
Grotowski. Mas, de fato, a realidade parece ter sido mais complexa.  
Grotowski, em fevereiro de 1970, já anunciava, em encontro realizado em 
Wroclaw, sua disposição pós-teatral. E, pelo que pude concluir através da 
entrevista com François Kahn, a própria viagem à Índia, ao invés de 
inaugurar, era uma parte integrante do momento parateatral. O 
emagrecimento de Grotowski, por exemplo, foi o resultado de uma dieta 
para que seu corpo estivesse apto a participar de experiências que 
passaram a lhe interessar. É importante saber que Grotowski não apenas 
dirigiu ou coordenou as experiências de Holiday, mas foi também um 
participante ativo daquelas investigações. E, para tanto, parece ter 
precisado emagrecer. (MOTTA-LIMA, 2012, p. 234-235). 
 
Como apontam esses autores, embora as viagens à Índia feitas logo antes 
do início do Parateatro possam ter influenciado na decisão de iniciar as atividades 
parateatrais, também se tratou de um processo complexo e longo em que vários 
fatores amalgamados devem ser colocados na ―balança‖ para se entender a 
transformação que apenas culminou naquele momento pontual (1970). Devem ser 
consideradas como igualmente marcantes as viagens anteriores à Ásia300 e o 
antigo e profundo interesse de Grotowski por questões metafísicas, como 
―buscador do absoluto‖ (FLASZEN, 2015, p. 244). Outro fator ―de peso‖ foi a já 
analisada crise artística e interpessoal instaurada no grupo polonês durante os 
três anos de ensaio da peça Apocalypsis.  
E, tendo em vista esse evidente diálogo com o Oriente (com a cultura 
indiana em especial), pode-se afirmar que a aventura parateatral estava em 
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 Tradução: ―A famosa ‗transformação da personalidade de Grotowski‘, tão amplamente comentada por 
jornalistas e pessoas de teatro, certamente não durou algumas semanas; de certo modo, estava em 
processo desde mais ou menos 1969, ou mesmo antes, quando Grotowski atingiu o pico de seu sucesso 
teatral e seu nome era mencionado ao lado dos maiores nomes do teatro do século XX.‖ (OSIŃSKI, 2014, 
p. 72) 
300
 Refiro-me aqui às viagens de 1968/1969 e 1969. De acordo com registros historiográficos apresentados e 
analisados por Osiński (2104, p. 64-74), desde a primeira viagem à Índia, Grotowski já teria experienciado 
uma vivência pessoal significativa e transformadora, e que influenciou as mudanças de rumo tomadas 
posteriormente. ―I returned convinced that I had experience something important and that I should change 
something in my life‖ (Tradução: ―Retornei convencido de que eu havia experimentado algo importante e 
que eu devia mudar alguma coisa em minha vida.‖) (GROTOWSKI apud RASZEWSKI apud OSIŃSKI, 
2014, p. 67). 
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consonância com uma das tendências daquele período histórico — o chamado 
―orientalismo‖ (Cf. PEREIRA, 1984), ou seja, a valorização das culturas não euro-
americanas, especialmente as diversas e distintas vertentes culturais asiáticas. No 
entanto, seria muito equivocado encarar a ligação de Grotowski com as várias 
escolas filosófico-religiosas do Oriente como um modismo momentâneo 
influenciado pelo movimento da contracultura. Trata-se de um interesse de 
pesquisa muito profundo e que pode ser sintetizado como a Gnose, já 
apresentada anteriormente.  
 Dentro do amplo interesse do diretor-pesquisador polonês pelas questões 
existenciais/gnósticas analisadas no subcapítulo anterior, de fato pode-se 
reconhecer certo destaque para as escolas orientais. Por exemplo, Grotowski 
ainda muito novo começou a estudar sânscrito e a se aprofundar no Hinduísmo301, 
na Yoga302, no Zen Budismo303, no Taoísmo304 e na obra de Gurdjieff305, dentre 
muitas outras correntes. Inclusive, como relata Osiński, em 1957, antes mesmo da 
abertura do grupo em Opole, o diretor recém-formado ministrou uma série de 
palestras sobre filosofia oriental (―Eastern philosophy‖) no clube de estudantes em 
Cracóvia, Pod Jaszczrami (Cf. OSIŃSKI, 2014, p. 38-42 e 153-154). E não só 
jovem, como ao longo de toda sua vida, Grotowski teve acesso não só a textos, 
como também a práticas vinculadas ao pensamento filosófico-religioso de distintas 
tradições do mundo (orientais e ocidentais), desde o Vudu haitiano ao Bauls do 
leste de Bengali, Índia. Flaszen: 
Grotowski não foi Lao-Tsé
306
 nem um místico cristão. Ainda assim, 
paradoxalmente, estava bastante interessado pela dialética entre o 
exprimível e o inexprimível, entre a palavra e silêncio. No teatro. E fora do 
teatro. Em variadas aplicações. (FLASZEN, 2015, p. 235). 
 
Ele não queria — era sua eterna estratégia — pertencer a nenhum 
movimento, nenhuma escola, nenhuma ―tendência‖ — nem no teatro, 
nem no não teatro, nem em nenhuma escola espiritual, tão popular no 
Ocidente no final do século... 
Depois de muitos anos de andanças e de estudos, foi seu próprio chela e 
guru. Assim pode ser dito, metaforicamente, que ele deu à luz a si 
mesmo. Os outros lhe forneceram inspiração, exemplos, instrumentos. 
Ele foi seu próprio pai. (FLASZEN, 2015, p. 372). 
 
Assim, por causa desse amplo interesse, fez as inúmeras viagens para o 
                                                 
301
 Cf. OSIŃSKI, 2014, p. 153-154.  
302
 Cf. OSIŃSKI, loc. cit. 
303
 Cf. OSIŃSKI, loc. cit. 
304
 Cf. FLASZEN, p. 2015, p. 369. 
305
 Cf. WOLDFORD apud SCHECHNER & WOLDFORD, 1997, p. 286 e FLASZEN, 2015, p. 371-372. 
306
 Filósofo chinês a quem se atribui a obra que deu origem ao Taoísmo, o Tao Te Ching. 
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―Oriente‖, ou melhor, para ―os orientes‖, como pertinentemente apontou307, que lhe 
viabilizaram um contato direto não só com o conhecimento teórico-filosófico de 
algumas culturas orientais, mas também suas diversas ―práticas de si‖308. Também 
graças a essas viagens, o pesquisador polonês pôde ter uma série de encontros 
com os mestres, tanto ligados a estilos cênicos orientais — como Dr. Ling (Ópera 
de Pequim, China) e Tadashi Suzuki (Japão) — como com mestres espirituais que 
se chamavam ―yurodiviys/jurodivij‖, que, em russo, significa ―loucos sagrados‖ (Cf. 
FLASZEN, 2007[1964], p. 83; GROTOWSKI apud SODRÉ, 2014[1997-1998], p. 
247 e 268; SLOWIAK; CUESTA, 2013, p. 20).  
Nesse sentido, de fato, poderia ser identificado no Parateatro uma 
influência do ―Oriente‖, não só por causa da ―metamorfose psicofísica‖ vivenciada 
por Grotowski na Índia, mas também devido a todo o seu percurso prévio e 
durante a década de setenta. A influência da cultura indiana seria igualmente 
observável desde os primeiros textos de sua autoria — como, por exemplo, 
Brincamos de Shiva (2007c[1960]: p. 38-39) — até os últimos textos — por 
exemplo, Performer (1993) ou Untitled Text by Jerzy Grotowski (1998), nos quais 
aborda noções como ―eu-não eu‖ ou a ―verticalidade‖ em nível energético.  
Assim, é possível afirmar que o ―orientalismo‖ na trajetória de Grotowski, ou 
melhor, o diálogo com tradições filosófico-religiosas orientais nas suas pesquisas 
é anterior ao período da contracultura na Polônia (uma contracultura tardia, já que 
ocorreu no final da década de sessenta e anos setenta). Também ultrapassou o 
momento histórico específico da contracultura, estendendo-se nos anos oitenta e 
noventa, sendo, portanto, uma investigação que vai muito além da ―moda‖ dos 
anos sessenta/setenta. Nesse sentido, trata-se de interesse de pesquisa amplo, 
em que não só as culturas do Oriente têm um papel crucial, como são fontes 
importantes de conhecimento e inspiração. Novamente, nas palavras de Flaszen:  
Por muitos anos, na Polônia ainda, Grotowski já satisfazia sua fome 
metafísica e curiosidade de buscador do absoluto, de homem de 
conhecimento fora do teatro. No entanto, penso que sua originalidade, 
sua identidade está no encontro dessas duas vocações. E ele tinha 
consciência disso. Não era apenas um problema de máscara social — é 
um mestre espiritual ou um artista teatral? —, mas também um problema 
do caráter orgânico do seu destino, da sua roda cármica. As duas 
vocações estavam irreversivelmente entrelaçadas, apaixonadamente, 
sem escapatória. (FLASZEN, 2015[2004], p. 244).  
                                                 
307
 No texto ―Oriente/Ocidente‖ (1993g), afirma: ―Não há um só Oriente, não há um só Ocidente. Existem os 
orientes e os ocidentes‖ (1993g, p. 63). 
308
 Referência ao termo usado por Foucault no livro A Hermenêutica do Sujeito, já apresentado no capítulo 
anterior. 
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Por essa razão, acredito que o diálogo de Grotowski com o Oriente não 
possa ser considerado como ―Orientalismo‖ no sentido negativo atribuído por E. 
Said, quer dizer, um tipo de imperialismo cultural ocidental.  
Em Orientalismo: o Oriente como invenção do Ocidente, Said defende a 
teoria de que o ―Oriente‖ não seria uma mera localização geográfica, mas, sim, 
uma série de ideias criadas nos países do leste europeu e que têm um longo 
histórico e uma longa tradição. Nesse viés, são ideias que não corresponderiam a 
uma descrição ―objetiva‖ de uma realidade empírica outra, diferente da europeia, 
mas, sim, um discurso construído, ―inventado‖, principalmente a partir do século 
XIII, e que atravessa vários campos do conhecimento de modo difuso e complexo. 
E, entre os séculos XVIII, XIX e XX, essa invenção europeia teria se tornado, 
principalmente, um discurso acadêmico que retratava aquilo que a Europa ―não 
era‖, uma espécie de ―espelho às avessas‖. Para o autor, no período da expansão 
imperialista, o conceito de Oriente transformou-se em uma ―instituição imperial‖ 
(1978, p. 95), isto é, uma ferramenta cultural usada concretamente na dominação 
sociopolítico-econômica dos países asiáticos e do Oriente Médio. Nas suas 
palavras: 
Continued investment made Orientalism, as a system of knowledge about 
the Orient, an accepted grid for filtering through the Orient into Western 
consciousness, just as that same investment multiplied — indeed, made 
truly productive — the statements proliferating out from Orientalism into 
the general culture. Gramsci has made the useful analytic distinction 
between civil and political society in which the former is made up of 
voluntary (or at least rational and noncoercive) affiliations like schools, 
families, and unions, the latter of state institutions (the army, the police, 
the central bureaucracy) whose role in the polity is direct domination. 
Culture, of course, is to be found operating within civil society, where the 
influence of ideas, of institutions, and of other persons works not through 
domination but by what Gramsci calls consent. In any society not 
totalitarian, then, certain cultural forms predominate over others, just as 
certain ideas are more influential than others; the form of this cultural 
leadership is what Gramsci has identified as hegemony, an indispensable 
concept for any understanding of cultural life in the industrial West. (SAID, 
1978, p. 6-7
309
). 
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 Tradução: ―O investimento continuado fez do orientalismo, como sistema de conhecimento sobre o 
Oriente, uma tela aceitável para filtrar o Oriente para a consciência ocidental, assim como esse mesmo 
investimento multiplicou — na verdade, tornou realmente produtivas — as declarações que proliferaram a 
partir do Oriente para a cultura geral. Gramsci fez uma útil distinção analítica entre a sociedade civil e a 
política, na qual a primeira é composta de associações voluntárias (ou, pelo menos, racionais e não 
coercitivas), como escolas, famílias e sindicatos, e a última é constituída de instituições estatais (o exército, 
a polícia, a burocracia central), cujo papel na vida política é a dominação direta. A cultura, é claro, deve 
estar em operação dentro da sociedade civil, onde a influência de ideias, instituições e pessoas não 
funciona pela dominação, mas pelo que Gramsci chama consenso. Numa sociedade não totalitária, 
portanto, certas formas culturais predominam sobre outras, assim como certas ideias são mais influentes 
que outras; a forma dessa liderança cultural é o que Gramsci identificou como hegemonia, um conceito 
indispensável para qualquer compreensão da vida cultural no Ocidente industrial.‖ (SAID, 1978, p. 6-7). 
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Assim, analisando sob esta ótica crítica uma série de autores — Simon 
Ockley, Anquetil-Duperron, William Jones, Sylvestre de Sacy, Renan, E. W. Lane, 
Carl Becker, Louis Massignon, Goldziher von Grunebaum, H. A. R. Gibb e Bernard 
Lewis, dentre outros — Said demonstra como eles compartilham uma visão 
etnocêntrica que reforça a bipolarização entre um Ocidente ―civilizado‖, 
―avançado‖, ―superior‖ e um Oriente ―primitivo‖ e ―inferior‖. E essa visão 
preconceituosa e etnocêntrica sobre o Oriente é que caracterizaria o chamado 
―Orientalismo moderno‖, e que teóricos — como E. Said — irão problematizar e 
criticar, criando uma corrente de pensamento pós-colonial, também denominada 
pós-colonialismo. 
Apoiado na teoria pós-colonial, Rustom Bharucha, em seu livro Theatre and 
The world – Performance and the Politics of Culture, reúne uma série de artigos 
escritos de 1981 a 1989 em que aborda os temas do colonialismo e etnocentrismo 
no Teatro Moderno/Contemporâneo. Esses textos têm um claro intuito de analisar 
criticamente o interculturalismo no teatro de Theophile Gautier, Lugné-Poe, Tairov, 
Antonin Artaud, Gordon Craig, e, especialmente, de Jerzy Grotowski, Peter Brook 
e Richard Schechner. Nesse sentido, Bharucha foi um dos autores a trazer o 
pensamento pós-colonial para o campo específico das Artes Cênicas para discutir 
as questões éticas envolvidas em qualquer proposição cênica de ordem 
intercultural, isto é, propostas artísticas que, de algum modo, ―usam‖ técnicas 
estrangeiras ou promovem algum tipo de intercâmbio entre estilos e/ou artistas de 
origens diferentes.  
Segundo o autor indiano, a ―apropriação‖ do teatro oriental, especificamente 
das tradições indianas, foi muitas vezes realizada ou sem uma devida 
contextualização histórica, ou embasada numa visão mistificadora do Oriente. 
Desse modo, essas experiências interculturais teriam gerado um modo redutor de 
olhar fenômenos culturais complexos e distintos entre si, uma homogeneização 
cultural para a construção de uma argumentação aproximativa (ou teoria, no caso 
de Schechner) entre culturas sem uma fundamentação concreta nas 
especificidades de cada uma. Nas suas palavras: 
Not one of the artists that I have alluded to so far in this essay, including 
Theophile Gautier, Lugné-Poe, Tairov, Artaud, Craig, Grotowski and 
Schechner, has turned to India to explore the existing cultural conditions 
in the country. What concerns intercuturalists is not our contemporary or 
colonial heritage but our ‗tradition‘ from which they derive material and 
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sources to feed their theories and visions. I believe that this 
deshistoricizing tendency is one of the most problematic aspects of 
interculturalism as exemplified by Schechner. (BHARUCHA, 1993, p. 
39
310
). 
 
Dentre os ―alvos‖ da crítica virulenta e consistente de Bharucha, está a 
trajetória de Grotowski até o Teatro das Fontes, visto que os textos em que analisa 
especificamente o trabalho do pesquisador polonês foram produzidos nos 
primeiros anos da década de oitenta. Primeiramente, o autor indiano analisa a 
fase teatral, dando destaque à adaptação do texto dramático indiano de Kalidasa, 
Shakuntala, em uma montagem homônima de 1960. Depois, Bharucha examina a 
―utilização‖ de exercícios da Yoga e do Kathakali tanto no treinamento 
desenvolvido do Teatro Laboratório, quanto como técnica de composição para as 
partituras cênicas dos atores (mudras e movimentos de olho explorados na 
referida montagem do texto de Kalidasa). Nesse momento, para Bharucha, 
diferentemente da visão sobre o ―teatro oriental‖311 encontrada nas obras de 
Artaud, Gordon Craig e outros e que ele considera mitificadora e ingênua, 
Grotowski teria uma postura interessante, na medida em que admitia que sua 
montagem projetava uma imagem europeia idealizada do teatro oriental, sendo, 
consequentemente, uma imagem não-autêntica. Ao contrário dos outros artistas 
explorados pelo autor, a montagem de Shakuntala não reforçaria a visão 
romantizada e problemática dos europeus sobre o ―Oriente‖, mas faria um retrato 
irônico e paródico dessa visão etnocêntrica, brincando deliberadamente com os 
estereótipos e mitos da cultura indiana. Nas suas palavras: ―What was exemplar 
about the Polish Shakuntala though was not its celebration of stereotypes evoking 
the exotic Orient, but its deliberately mischievous, parodic and artful debunking of 
oriental icons‖ (BHARUCHA, 1993, p. 22312). Nesse sentido, a consciência e 
ênfase de Grotowski de que sua montagem parodiava a visão europeia 
mitificadora do Oriente é o que justamente ―salvaria‖ o espetáculo de ser 
                                                 
310
 Tradução: ―Nenhum dos artistas a que aludi até agora neste ensaio, inclusive Theophile Gautier, Lugné-
Poe, Tairov, Artaud, Craig, Grotowski e Schechner, voltou-se à Índia para explorar as condições culturais 
existentes no país. O que concerne aos interculturalistas não é a nossa herança contemporânea ou 
colonial, mas nossa ‗tradição‘ da qual derivam material e fontes para alimentar suas teorias e visões. 
Acredito que essa tendência desistoricizante é um dos aspectos mais problemáticos do interculturalismo 
como exemplificado por Schechner.‖ (BHARUCHA, 1993, p. 39). 
311
 Para Rustom Bharucha, a noção de ‗teatro oriental‘ seria extremamente problemática na medida em que 
agrupa, numa mesma categoria, fenômenos cênicos bem distintos entre si, ignorando as profundas 
diferenças entre eles.  
312
 Tradução: ―O que havia de exemplar na Shakuntala polonesa, porém, não era a sua celebração de 
estereótipos evocativos do Oriente exótico, mas sua desmitificação deliberadamente maliciosa, paródica e 
astuciosa dos ícones orientais.‖ 
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etnocêntrico, preconceituoso e desrespeitoso para com a cultura indiana, 
podendo, por isso mesmo, ser considerado uma crítica ao ―Orientalismo‖ nos 
termos de Said. Nesse espetáculo, Grotowski também ―escaparia‖ de uma 
abordagem intercultural criticável porque os atores não tentavam reproduzir os 
movimentos do Kathakali ou copiar o vocabulário corporal e vocal de qualquer 
outro estilo cênico indiano, mas tentavam criar um conjunto lexical ―novo‖ (gestos 
e sons elaborados para a peça a partir de outras referências) com o intuito de criar 
um ―sistema de signos‖ reconhecível pelos espectadores poloneses.  
 
 
 
Figura 23 – Z. Molik e R. Mirecka no espetáculo Shakuntala. Fonte: www.grotowski.net 
 
Assim, Bharucha vê com ―bons olhos‖ tanto o espetáculo como o momento 
posterior à montagem de Shakuntala, no qual Grotowski faz uma autocrítica, 
revendo a utilização de técnicas orientais (Yoga, Kathakali e Ópera de Pequim) 
como base para a elaboração das partituras cênicas. Por volta de cinco anos após 
a montagem de Shakuntala, Grotowski declara, em uma conferência dada em 
1968313, ter desacreditado ser possível criar um ―sistema de signos‖ decifrável pelo 
espectador contemporâneo, ao perceber que, no Ocidente (pelo menos no 
contexto polonês), pela ausência de crenças comuns compartilhadas, não haveria 
como criar signos codificáveis como, por exemplo, os mudras indianos. Essa 
percepção crítica, aliada ao conceito de ―via negativa‖, que passa também a se 
configurar na prática-discurso de Grotowski, faz com que o diálogo com as escolas 
                                                 
313
 Esta conferência foi transcrita e virou o texto ―Teatro e Ritual‖, publicado na coletânea O Teatro Laboratório 
de Jerzy Grotowski 1959-1969 (GROTOWSKI, 2007g, p. 119-136). 
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orientais passasse a se afastar ainda mais da ―reprodução‖ virtuosística de 
técnicas, da expressividade estética, maneira muito comum do Ocidente ―ler‖ as 
artes performativas ―do Leste‖. Dentro do grupo polonês, a ―absorção‖ de qualquer 
técnica ou vocabulário cênico passou a objetivar o desbloqueio psicofísico e o 
desenvolvimento das potencialidades criativas de cada ser humano. Assim, a 
utilização de qualquer técnica seria dispensável caso deixassem de funcionar 
como um instrumento de autodescoberta ou de ―desbloqueio‖, tornando-se um 
virtuosismo técnico.  
Bharucha também ressalta positivamente o fato de Grotowski mudar de 
ideia em relação ao ―uso‖ da Yoga, passando a vê-la como ineficiente para o 
trabalho do ator. E, por fim, o autor indiano também aponta como característica 
―positiva‖ na atitude de Grotowski perante o ―Oriente‖ sua demonstração de 
consciência e respeito à dimensão ritual e de trabalho sobre si que a arte oriental 
teria. Em diálogo com M. Byrski e J. Kumiega, o autor também analisa como 
haveria, nas propostas de ―ator-santo‖ e de ―ato total‖, uma consonância de 
perspectiva, de ética, entre o tipo de ―sinceridade‖ vislumbrado pelo Teatro 
Laboratório e a ―moralidade do trabalho‖ dos performers orientais.  
Apesar de identificar todos esses aspectos ―positivos‖ na fase teatral, no 
ensaio Goodbye Grotowski, Bharucha passa a criticar de modo veemente a 
postura de Grotowski e a validade de suas pesquisas na fase parateatral e no 
Teatro das Fontes. Para o autor, quando Grotowski decide, no auge de sua 
carreira como diretor teatral, não mais fazer espetáculos com a ―desculpa‖ de não 
querer ―se repetir‖, estaria talvez apenas se autoprotegendo, isto é, evitando ser 
―tirado‖ da posição de destaque no cenário internacional pelo processo histórico 
de alternância, num contexto cultural (Europa, século XX) no qual a tradição seria 
a ―valorização do novo‖. Nesse sentido, o Parateatro é visto por Bharucha como 
uma espécie de estratégia de ―sobrevivência‖ perante o inevitável ―declínio‖ da 
fama, e não como uma espécie de ―enlightened‖ gerado por razões artísticas e/ou 
existenciais (BHARUCHA, 1993, p. 43).  
Mas a crítica mais contundente é direcionada à dicotomia ―ativo‖ e ―passivo‖ 
feita no discurso parateatral, isto é, à problematização da diferenciação funcional 
entre atores e espectadores (participação ativa de todos os envolvidos). Nas suas 
palavras: 
By encouraging spectators to be actors, you believe that ‗what is a 
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privilegie of a few, could also become the property of others‘ 
(KOLANKIEWICZ, 1978, p. 96). This seems like the most egalitarianism, 
but let me emphasize that you may have been the most ‗elitist‘ of 
experimenters in the ‗poor‘ theatre. Before you decided to remove the 
distinction between the spectator and actor, you used to select the 
spectators who were privileged to see your productions. The criteria of 
selection? Generally, a meeting of eyes and some personal intuition that 
is best left unnamed. Even in the ‗open‘ para-theatrical experiments, your 
selective priorities were at work. For some events, potential participants 
were urged to hand in descriptions of themselves to the ‗leaders‘ in 
person. Though you eventually claimed that para-theatrical work need not 
be monopolized by unique individuals‘, your early statement in Holiday 
clearly contradicts that view. ‗Because it is not possible to have 
meaningful contacts with everybody, one ought to look for such people 
who are, to start with, akin: that is to say, feel a similar dominant need 
which surfaces in different ways‘ (ibid., p. 13) To my mind, there is nothing 
wrong with ‗intuitive selection‘ so long as one admits that it is not 
essentially different from ‗casting‘. For paratheatrical work, is not the skill 
of participants that matters, but their ‗readness‘ to take risks, to go beyond 
their socially conditioned reflexes and responses, to be themselves. 
(BHARUCHA, 1993, p. 44
314
). 
 
Bharucha também acrescenta, nesse mesmo raciocínio, que a 
horizontalidade hierárquica das propostas parateatrais — todos como participantes 
— seria uma igualdade de função apenas aparente, na medida em que havia 
sempre um líder ou mais conduzindo as improvisações e vivências coletivas 
dentro dos projetos. Além disso, as atividades parateatrais só se tornaram 
possíveis graças ao fato de Grotowski ter se transformado numa figura pública, 
uma espécie de ―guru‖, um ―salvador contemporâneo‖ (BHARUCHA, 1993, p. 44 e 
47). Nesse sentido, haveria uma contradição entre o foco das atividades 
parateatrais que seria ―the need for an individual to detach himself from the 
egregor‖ (BHARUCHA, 1993, p. 45315) e as condições sociopolítico-econômicas 
que viabilizaram a realização dos projetos. Quer dizer, propunha-se filosófica e 
pragmaticamente que o participante fosse capaz de chegar a um desprendimento 
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 Tradução: ―Ao incentivar os espectadores a serem atores, acredita-se que "o que é privilégio de poucos, 
também pode se tornar propriedade de outros" (KOLANKIEWICZ, 1978, p. 96). Isso pode parecer um 
grande igualitarismo, mas permitam-me enfatizar que vocês podem ter sido os mais "elitistas" dos 
experimentadores no teatro "pobre". Antes de decidirem eliminar a distinção entre espectador e ator, vocês 
costumavam selecionar os espectadores que teriam o privilégio de assistirem às suas produções. Os 
critérios de seleção? Geralmente, um encontro de olhares e certa intuição pessoal que é melhor nem 
denominar. Mesmo nos experimentos parateatrais "abertos", as prioridades seletivas de vocês estavam em 
ação. Em alguns eventos, os potenciais participantes eram exortados a entregar descrições deles mesmos 
aos "líderes" pessoalmente. Embora mais adiante vocês alegassem que o trabalho parateatral não 
precisava ser monopolizada por indivíduos especiais, a declaração original de vocês em Holiday contradiz 
claramente essa visão. ―Como não é possível ter contatos significativos com todo mundo, deve-se procurar 
pessoas tais que, para começar, tenham certa semelhança, isto é, que sintam uma necessidade dominante 
similar que emerja de diferentes formas‖ (ibid., p. 13). Na minha opinião, não há nada de errado com 
―seleção intuitiva‖, desde que se admita que isso não é muito diferente do ―casting‖. No trabalho 
parateatral, não é a habilidade dos participantes que importa, mas a sua "prontidão" para assumir riscos, 
para ir além de seus reflexos e respostas condicionados socialmente, de serem eles mesmos. 
(BHARUCHA, 1993, p. 44). 
315
 Tradução: ―a necessidade do indivíduo de desprender-se da egrégora‖. 
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das máscaras sociais (noções de ―Encontro‖ e ―desvelamento‖, entre outras), ao 
passo que certas máscaras sociais (figura pública de Grotowski e seus atores) 
tinham que ser, de certa forma, mantidas ou mesmo reforçadas. Nesta 
compreensão, o Parateatro seria uma espécie de ―revolução‖ contra o sistema 
sustentada pelo próprio sistema (manutenção da hierarquia), e não através de 
uma ―genuína‖ renúncia ao ―sistema‖. Aqui, o autor menciona como exemplo de 
um percurso realmente ―revolucionário‖ aquele do Living Theatre.  
Nessa mesma direção, questiona igualmente o único grande evento 
internacional parateatral, o University of Research, problematizando qual teria sido 
o propósito do convite a grandes figuras do cenário teatral euro-americano, como 
Peter Brook, Chaikin, Barba, Gregory e Ronconi, que nunca haviam deixado o 
―campo teatral‖, para participarem de um evento parateatral. Bharucha também 
questiona a validade das propostas parateatrais em relação ao caráter ―não 
representacional‖ e à ideias de ―retorno‖ à natureza ou ao ritual arcaico presentes 
em alguns dos depoimentos coletados por Kolankiewicz (1978) de pessoas que 
participaram de projetos parateatrais. Segundo sua visão, dentro das 
experimentações, os participantes estariam sendo incentivados a ―representarem 
a si mesmos‖ (BHARUCHA, 1993, p. 45). Também a ideia de retorno à natureza 
ou de celebração dos elementos e prazeres do campo soaria como uma espécie 
de revivência/simulação do pastoralismo, uma ―Arcádia do século XX‖, falando em 
um tom evidentemente irônico (BHARUCHA, 1993, p. 46). Da mesma forma, é 
veementemente atacada a ideia de ―retorno‖ ao ritual, dando destaque para 
afirmações feitas por Margaret Croyden no depoimento publicado na revista 
Vogue. Nesse depoimento, Croyden afirma que a ação vivenciada por ela no 
Special Project seria um amálgama de ritos associados com diversos mitos 
primitivos/pagãos/ocidentais/orientais adaptados à sensibilidade ocidental 
contemporânea316.  
E, como último ponto crítico levantado por Bharucha em relação ao 
Parateatro, aponta-se como aquilo que estava sendo proposto por Grotowski ao 
falar de ―Encontro‖, de ―desvelamento‖, de ―irmão‖ etc. não estaria muito distante 
de um aspecto fundamental e milenar nos estilos tradicionais indianos, isto é, o 
fazer cênico como um modo de comunhão com o mundo transcendente. Nas suas 
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 Citação indireta da frase ―an amalgam of rites associated with primitive-pagan-Western-oriental myth 
adapted to contemporary western sensibilities‖ (CROYDEN apud KOLANKIEWICZ, 1978, p. 64). 
251 
 
palavras: 
Your words move, but can I deny their presumption? You are not saying 
what most traditional performers in India imply through their actions and 
beings on stage, namely, that they are offering themselves to God. They 
are performing for the deity, who remains an unseen presence, embodied 
in the flame of the vilakku (lamp) or the environs of the temple. You, on 
the other hand, are asserting a parthnership with God.  
But who is this ‗god‘? The self within us, or the omnipresent Reality? For 
you, it appears that the ‗likeness of God‘ is akin to that of ‗brother‘, an 
almost animist essence that is embedded in ‗earth‘, the ‗senses‘, the ‗sun‘, 
‗touch‘… And yet, despite all these ‗interpretations‘ that seem to be 
imposing on your visions, there is something so ‗simple‘ and ‗direct‘ that 
you seem to be mystifying, which hundreds and thousands of people are 
familiar with in my part of the world. (BHARUCHA, 1993, p. 49
317
). 
 
Todas essas críticas de Bharucha têm alguma lógica e abrem novas 
maneiras de enxergar não só as distintas propostas experimentais agrupadas sob 
a denominação de Parateatro, mas também o discurso constituído para essas 
práticas, ou melhor, a partir dessas práticas. Entretanto, suas críticas são falhas, a 
nosso ver, por se apoiarem principalmente em depoimentos elaborados por 
participantes ―externos‖, e não por membros do grupo. Grotowski declaradamente 
não gostava desses depoimentos e, por isso, não permitiu que fossem publicados, 
nem pelo Teatro Laboratório (refiro-me à brochura On The Road To Active Culture 
feita por Kolankiewicz, que reúne muitos depoimentos do Parateatro e que não foi 
publicada), nem no livro The Grotowski Sourcebook organizado por Schechner e 
Wolford com a colaboração de Grotowski. E essa recusa de permissão para 
publicação deve-se à identificação, nesses depoimentos, de um discurso 
superficial ou de interpretações problemáticas sobre as experiências, como, por 
exemplo, as ideias de ―retorno‖ à natureza e ao ―ritual arcaico‖ de Croyden.  
Além disso, ―botando na balança‖ todas as questões levantadas e 
analisadas nesta seção — incluindo aí os pontos ―positivos‖ e ―negativos‖ 
levantados por Bharucha — ainda assim acreditamos que o interesse e o 
―mergulho‖ de Grotowski nas tradições asiáticas (e não euro-americanas) não 
permitam considerar sua visão e abordagem como um exemplo de ―Orientalismo‖ 
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 Tradução: ―Suas palavras são comoventes, mas como eu poderia negar sua presunção? Você não está 
dizendo o que a maioria dos atores tradicionais na Índia indicam com suas ações e presença no palco, a 
saber, que estão se oferecendo a Deus. Eles estão atuando para a deidade, que permanece como 
presença invisível, incorporada na chama do vilakku (candelabro) ou nas imediações do templo. Você, por 
outro lado, está reivindicando uma parceria com Deus. Mas que ‗deus‘ é esse? O ‗eu‘ dentro de nós ou a 
Realidade onipresente? Para você, parece que a ‗semelhança de Deus‘ é similar àquela de um ‗irmão‘, 
uma essência quase animista que está incorporada na ‗terra‘, nos ‗sentidos‘, no ‗sol‘, no ‗toque‘... E 
contudo, apesar de todas essas ‗interpretações‘ que parecem se impor às suas visões, há algo tão 
‗simples‘ e ‗direto‘ que você parece mistificar, com a qual centenas e milhares de pessoas estão 
familiarizadas na minha parte do mundo.‖ (BHARUCHA, 1993, p. 49). 
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nos termos saidianos. Nesse sentido, seu diálogo transcultural não gerou um 
conjunto de formulações e propostas idealizadoras e mitificadoras, baseado numa 
análise superficial, preconceituosa e homogeneizante de culturas estrangeiras.  
Olhando essa questão por certo ângulo, toda 
―absorção‖/―utilização‖/―estudo‖ de uma cultura estrangeira, isto é, da qual não se 
pertence (ou por nascimento ou por uma vivência mais extensa e intensa), é, em 
algum nível, inevitavelmente etnocêntrica. Mesmo perante um esforço consciente 
de justamente não ser etnocêntrico, seria ingênuo negar que, de algum modo não 
intencional, pouco evidente e, muitas vezes, não consciente, pesquisadores como 
Grotowski acabam formulando interpretações e julgamentos etnocêntricos, pelo 
simples fato de partirem de parâmetros prévios e raciocínios lógicos oriundos da 
cultura à qual pertencem. Partindo da premissa saidiana de que o contexto 
sociopolítico-econômico em que um dado conhecimento é gerado influencia 
inegavelmente a visão daquele que o produz, seria possível afirmar que a simples 
condição de polonês (europeu) tenha predeterminado e direcionado, em diversos 
níveis, o diálogo de Grotowski com outras culturas não polonesas. Considerando o 
comportamento humano (cotidiano ou não) como uma relação tríplice de aspectos 
biológicos, psicológicos e sociológicos (Cf. MAUSS, 2003, p. 404-405), todo 
exercício de alteridade — seja uma observação analítica, seja uma vivência 
perceptiva de outra cultura — seria, em alguma medida, ―limitado‖ pela própria 
identidade daquele que observa/experimenta. Assim, por um lado, sua condição 
de europeu fez com que as pesquisas transculturais lideradas por Grotowski 
(principalmente a partir do Teatro das Fontes, mas também antes) tenham 
esbarrado em certas questões ético-políticas, podendo, consequentemente, ser 
criticadas como ―colonialistas‖, como fez Bharucha.  
Entretanto, por outro lado, a abordagem do pesquisador polonês demonstra 
um esforço ético de evitar ao máximo, na medida do possível, o etnocentrismo e 
as consequentes ―superficialidades‖ nas análises ou na formulação de 
proposições artísticas. Nesse sentido, primeiramente deve-se apontar que 
Grotowski — junto com Schechner, Barba e outros — faz parte de uma segunda 
―geração‖ de artistas que passaram a ser interessar por manifestações culturais 
estrangeiras. Logo, é necessário diferenciar esse segundo grupo de 
interculturalistas dos artistas da primeira metade do século XX — como Craig, 
Artaud, Brecht e outros — que, movidos pela necessidade de romper com 
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modelos europeus ―clássicos‖, tomaram como referência, como ―modelo de 
inspiração‖, certas tradições cênicas asiáticas, sem, contudo, ter um conhecimento 
minimamente aprofundado dessas manifestações. ―Por mais inspiradas e geniais 
que pudessem ser as diversas leituras sobre esses temas [tradições estrangeiras], 
não houve lugar para se desenvolver um vínculo prolongado, necessário à 
penetração e à compreensão das tradições em jogo‖ (QUILICI, 2015, p. 45-46). Já 
entre os artistas-pesquisadores da segunda metade do século, Grotowski incluso, 
reconhece-se um aprofundamento de pesquisa muito maior, comparativamente 
falando.  
E, mesmo dentro desse segundo grupo, o trabalho de Grotowski seria bem 
diferente, por exemplo, do que fizeram Richard Schechner, em sua Performance 
Theory318, e Eugenio Barba e Savarese, em sua Antropologia Teatral319. Esses 
artistas-autores analisam diversas manifestações culturais tentando ―enquadrar‖ 
fenômenos cênicos bem distintos em critérios fixos e preexistentes a partir da 
observação de supostas similaridades que gerariam princípios universais (caso de 
Barba e Savarese) ou da teoria geral da performatividade (caso de Schechner). Já 
Grotowski mostra ter uma postura ético-metodológica bem diferente, na medida 
em que procura analisar os fenômenos prioritariamente a partir da identificação de 
diferenças, operando analiticamente de modo quase que inverso aos dois autores 
acima mencionados. Exemplares, nesse sentido, são tanto as palestras dadas em 
1982 na Universidade de Roma, quanto as aulas dadas no Collège de France 
entre 1997 e 1998. Por exemplo, a ampla exploração do conceito de ―Mind 
Structure‖, especialmente utilizado nas aulas de 82, demonstra um claro empenho 
analítico em capturar, na medida do possível, os diferentes fatores biológicos, 
psicológicos e sociais que se entrelaçam, caracterizando as muitas e diversas 
―técnicas do corpo‖ (Cf. MAUSS, 2003) citadas e examinadas nessas aulas. Nesse 
sentido, através do exercício de alteridade, Grotoswki apresenta como, nas 
distintas culturas, os indivíduos agem de acordo com certas ―lógicas‖, certos 
modos de pensar e compreender o mundo (estrutura mental) que muitas vezes 
não são compatíveis — sem fazer, no entanto, nenhum tipo de comparação 
valorativa entre essas lógicas dissonantes.  
                                                 
318
 Vide: SCHECHNER, Richard. Essays on Performance Theory (1977) e Between Theater and Anthropology 
(1985). 
319
 BARBA, Eugênio; SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator: dicionário da antropologia teatral. São 
Paulo: Hucitec, 1989. 
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Corroborando com este ponto de vista, cabe aqui mencionar novamente a 
consonância que vemos do pensamento de Said (1978) com o de Grotowski no já 
citado texto ―Oriente/Ocidente‖ (GROTOWSKI, 1993g), produzido a partir da 
transcrição de palestras dadas ainda na década de oitenta320. Nessas palestras, 
Grotowski também apontava como extremamente problemática a divisão do 
mundo entre Oriente e Ocidente, só que partindo da constatação de que tal 
binomia ofuscaria as profundas diferenças existentes entre muitas culturas 
localizadas em cada um desses dois polos/macrorregiões. 
Também em relação às suas pesquisas práticas, Grotowski parece ter tido 
uma postura diferenciada em comparação com outros artistas que dialogaram com 
o ―Oriente‖ em suas propostas, na medida em que mostrou, primeiramente, ter 
consciência da limitação de visão ―de fora‖ (como foi reconhecido por Bharucha). 
Além disso, também demonstrou ter um olhar mais ―depurado‖ sobre certas 
questões cruciais das culturas não ocidentais (não europeia, não polonesa) — 
apontando, por exemplo, a ênfase na dimensão ritual. Demonstrou, ainda, ter uma 
preocupação com a verticalidade nas suas pesquisas.  
Reforçando essa perspectiva, é crucial mencionar que Grotowski tinha uma 
opinião extremamente crítica em relação ao modismo da ―Nova Era‖, sob o qual 
uma série de técnicas e conceitos não ocidentais passaram a ser, em muitos 
casos, levianamente apropriados pelos artistas ou participantes. Como relataram 
Margaret Croyden (1696, p. 181-182) e Ludwik Flaszen (2015, p. 328-330), o 
pesquisador criticava a ―assimilação‖/―apropriação‖ superficial de técnicas e 
linguagens de culturas não euro-americanas. Por exemplo, censurava 
abertamente a utilização ―sem profundidade‖ das práticas asiáticas — 
especificamente a Yoga e a meditação — como exercícios para o ator e outros 
procedimentos de ―transposição‖ intercultural feitos por muitos grupos americanos 
no período da contracultura. Na sua visão:  
Americans jump on cultural bandwagons; they try everything once, from 
Yoga to group sensitive to drugs, they pick up every guru and impose him 
on their culture and work. American work was too mechanical creative 
work depended too much on techniques foreign to American sensibility. 
(GROTOWSKI apud CROYDEN, 1969, p. 181-182
321
). 
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 Por exemplo, falou sobre o assunto na conferência da International Federation of Theatre Research, 
realizada na Universidade de Viena, Áustria, em 1985 (Cf. BRANDON, 1985, p. 231-233). 
321
 Tradução: ―Os americanos pulam em trios elétricos culturais; eles experimentam tudo uma vez, de yoga a 
experiências coletivas com drogas, pegam cada guru e lhe impõem sua cultura e trabalho. O trabalho dos 
americanos era um trabalho criativo excessivamente mecânico que dependia muito de técnicas estranhas à 
sensibilidade americana.‖ (GROTOWSKI apud CROYDEN, 1969, p. 182) 
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Também, como é possível perceber em outro comentário que cito a seguir, 
Grotowski reconhecia, no fenômeno da contracultura, especialmente na 
contracultura americana, a presença de questões e novos valores que 
considerava pertinentes. Porém, acusava como problemática, em muitas 
propostas, justamente a falta de verticalização, de profundidade. Essa falta de 
profundidade é que teria transformado a forte contestação do período em uma 
espécie de moda temporária sem grandes desdobramentos e consequências a 
posteriori. Nas suas palavras: 
Es como la historia de la contracultura en los Estados Unidos durante los 
años sesenta. Esta contracultura ya no existe, se jodió. No es a causa de 
la falta de sinceridad y de muy grandes valores allá. Sino a causa de la 
falta de competencia, precisión, lucidez. Es como el título de la vieja 
película sueca Danzo solo un verano. Sí, fueron los años sesenta; 
danzaron solo un verano; después abandonaron todo, sin preguntarse si 
esto tenía o no valor (GROTOWSKI, 1993h[1985], p. 70)
322
. 
 
 Desse modo, pode-se afirmar que a transculturalidade, observável desde a 
fase teatral, mas mais intensamente a partir do Teatro das Fontes, não objetivava 
nem ―transplantar‖ técnicas ou materiais para a criação de algo ―novo‖ no 
panorama artístico internacional, nem fornecer dados para uma ―teorização‖ 
homogeneizante, isto é, modos de explorar ―imperialistamente‖ certas técnicas e 
linguagens pouco conhecidas nos centros culturais hegemônicos. Talvez somente 
num primeiro período da fase teatral (pré e pós viagem de 1962 à China), a 
abordagem de Grotowski como diretor possa ter se configurado como mais 
―imperialista‖, embora seja perceptível certa conscientização sobre a parcialidade 
da intepretação, sendo sua ―apropriação‖/―assimilação‖ de técnicas mais uma 
consciente recriação do que uma ―reprodução‖. Mas, no restante do percurso, ao 
contrário, procurou-se um ―empenho mais sistematizado de pesquisa das 
expressões performativas de outras culturas‖, quer dizer, ―um diálogo intercultural 
mais aprofundado‖, tomando emprestado o raciocínio e as palavras de Quilici 
(2015, p. 47-49323).  
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 Tradução: ―É como a história da contracultura nos Estados Unidos nos anos sessenta. Essa contracultura 
já não existe, se ferrou. Não por causa de falta de sinceridade, ou de grandes valores, que tinha. Mas, sim, 
por causa da falta de competência, precisão, lucidez. É como o título daquele filme antigo sueco, ‗Dança de 
um só verão‘. Sim, eram os anos sessenta; dançaram um só verão, depois abandonaram tudo, sem se 
perguntarem se aquilo tinha valor ou não.‖ 
323
 No ensaio intitulado Vanguardas e Tradições, Quilici (2015, p. 43-49) faz uma diferenciação entre o 
interesse/absorção das culturas não ocidentais pelos artistas das vanguardas históricas e tardias (como 
Strindberg, Craig, Yates, Meierhold, Artaud, Brecht, Oswald de Andrade, entre outros) e a abordagem de 
artistas modernos/contemporâneos como John Cage, Bill Viola, Marina Abramovic, Meredith Monk. Para o 
autor, estes últimos seriam exemplos de diálogo intercultural mais aprofundado, que não se restringe a um 
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Também como discute Mencarelli no artigo Mapas e Caminhos: práticas 
corpóreas e transculturalidade: ―Não havia anulação das diferenças culturais, mas 
um trabalho que procurava ir além, ou aquém, das diferenças‖ (MENCARELLI, 
2013, p. 136). Obviamente que esse ―ir além ou aquém das diferenças‖ poderia 
ser problematizado e mesmo questionado: será que de fato existe esse ―lugar‖ 
onde não há diferenças culturais? Todavia, a despeito de uma discussão que 
tente, inutilmente, responder a essa pergunta — resposta que certamente seria 
positiva na visão do pesquisador polonês — o importante aqui é frisar que a 
transculturalidade no trabalho de Grotowski e seus companheiros partia do 
pressuposto de que seria possível criar um ―território de encontro‖ (MENCARELLI, 
2013, p. 134). E esse território permitiria, através do trânsito entre alteridade e 
identidade, o descondicionamento e/ou o reconhecimento dos padrões 
psicofísicos, ou, usando a terminologia de Mauss, das ―técnicas do corpo na vida 
cotidiana‖ (MAUSS, apud GROTOWSKI, 1995b, p. 22). Dessa perspectiva, explica 
Mencarelli: 
Podemos entender que a cultura ativa proposta por Grotowski no 
contexto das pesquisas parateatrais é ―transcultural‖, ao pensarmos que 
ela reconhece que estamos em um espaço ―entre‖, em um tecido de 
relações no qual a alteridade é nossa singularidade e que a abertura para 
o outro é a base da ação transcultural. Ela opera nesse registro, porque 
visa justamente radicalizar a experiência do encontro: quando define seu 
teatro como encontro, quando sai do teatro em busca de aprofundar a 
experiência do encontro, quando propõe as experiências parateatrais 
como encontros inter-humanos. (MENCARELLI, 2013, p. 140). 
 
Concluindo, seria possível observar a existência de uma forte convergência 
entre as ideias-guias das propostas parateatrais e o fenômeno da contracultura 
como um todo, em seu ―espírito‖ de oposição ao pensamento e aos modelos 
hegemônicos, incluindo aí o diálogo e valorização de culturas estrangeiras (não 
euro-americanas). Nesse sentido, afirma Quilici: ―Mesmo sendo frequentemente 
um crítico da contracultura, é inegável que sua ideia de um corpo bloqueado nos 
seus impulsos orgânicos, ou mesmo seu interesse pelas culturas não ocidentais 
trazem ecos das discussões que marcam esse período‖ (2015, p. 82). Nesse 
contexto histórico de profunda contestação ao status quo, o Parateatro 
representou, não só dentro da Polônia, mas internacionalmente também, uma 
forma muito singular de ruptura com o modelo de teatro vigente, na medida em 
                                                                                                                                                    
intercâmbio de técnicas. Neste ensaio em específico, Quilici não menciona diretamente Grotowski, mas 
acredito que seu raciocínio possa ser aplicado à abordagem intercultural de Grotowski. 
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que propunha certas mudanças e questionamentos radicais no modo de conceber 
e praticar a arte teatral.  
Nesse sentido, os projetos parateatrais foram, por um lado, um dos 
exemplos mais radicais da contracultura. Mas, por outro lado, seria necessário, 
por todas as razões aqui expostas e analisadas, reconhecer a especificidade da 
abordagem transcultural de Grotowski, tanto na sua dimensão ética, como 
também em termos de profundidade e de verticalização prático-teórica que não 
permitem nem reconhecer os estereótipos da contracultura, nem classificar o 
diálogo com as culturas orientais da pesquisa com um exemplo de ―orientalismo‖ 
ou de ―modismo‖ contracultural.  
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Conjunctio oppositorum no 
Parateatro 
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A partir da análise descritiva feita nos capítulos anteriores, fica notório que a 
palavra Parateatro reúne experiências que, se por um lado são inegavelmente 
díspares em diversos aspectos, são similares em algumas características, em 
alguns eixos fundamentais:  
1) a diluição da separação espectadores-atores, tornando todos os 
envolvidos participantes ativos das experiências propostas — aspecto 
sintetizável pela noção de ―Cultura Ativa‖; 
2) a negação da criação de um ―produto artístico‖, um espetáculo 
resultante do processo criativo — aspecto sintetizável pela noção de 
―Encontro‖; 
3) a concepção do fazer artístico como uma via de autoconhecimento e 
desbloqueio dos padrões e ―máscaras‖ cotidianos ou ―cênicos‖ — 
aspecto sintetizável pela noção de ―Desarme/Desvelamento‖;  
4) a valorização da comunicação não verbal — aspecto sintetizável pela 
noção de ―Silêncio‖. 
Cada uma destas características, se vistas isoladamente, não é exclusiva 
do Parateatro e, portanto, não configuraria uma ―inovação‖ ou uma grande 
diferenciação trazida por essa fase de pesquisa do Teatro Laboratório. Todavia, a 
articulação desses aspectos cria uma caracterização muito específica para as 
atividades parateatrais que faz com que sejam não só singulares, 
comparativamente falando, como uma das experiências artísticas que mais 
incisivamente enfatizaram a dimensão da 
improvisação/espontaneidade/presença/etc. em detrimento proposital da 
dimensão ―oposta‖, a da estrutura/partitura/forma/etc.  
A participação direta do público, por exemplo, não só não era nenhuma 
―novidade‖ no campo das Artes Cênicas, como estava muito em voga naquele 
período histórico, especialmente nos Estados Unidos, onde, na década anterior, 
os anos sessenta, se destacaram no panorama teatral grupos como Living 
Theater, Bread and Puppet, Open Theater, Performance Group, San Francisco 
Mime Troupe, Firehouse, dentre outros. No Brasil, também representou essa 
tendência de ―teatro de participação‖ (CHACRA, 2007, p. 34) o Teatro Oficina de 
José Celso Martinez Corrêa, por exemplo. 
O trabalho de cada um desses coletivos teatrais evidentemente possui 
muitas especificidades que os singularizam, dentre as quais está o modo como se 
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operava a participação da plateia nos espetáculos. No entanto, é possível afirmar 
que, em todos estes exemplos, a participação do público ocorria dentro de uma 
estrutura mais ou menos fechada de ―obra teatral‖, quer dizer, uma estrutura na 
qual grande parte do texto proferido (falas) e das ações realizadas pelos atores 
em cena eram previamente elaborados e ensaiados. Nesse sentido, embora o 
desempenho dos atores não fosse totalmente fixado, sendo concebido de modo 
propositalmente ―aberto‖ para dialogar com as intervenções do público, ainda 
assim se conservava uma estruturação prévia, não só da atuação cênica dos 
atores, mas também do arcabouço das peças como um todo (cenografia, figurino, 
adereços, iluminação etc.). E, consequentemente, mantinha-se a divisão ―clássica‖ 
de papeis entre espectadores e atores, ou seja, entre aqueles que criaram os 
espetáculos e que possuíam uma partitura de ações mais ou menos 
preestabelecida que, portanto, permitia uma certa condução do jogo cênico, e 
aqueles que não eram responsáveis pela criação e que eram conduzidos pelo 
primeiro grupo.  
Já nas atividades parateatrais, como foi amplamente descrito e analisado 
anteriormente, buscava-se uma diluição ―máxima‖ da separação entre público e 
artistas, na tentativa, de certa maneira utópica, de transformar todos os envolvidos 
no acontecimento artístico em participantes igualmente ativos. Tal conjectura 
acabava transformando os atores e membros do Teatro Laboratório em ―líderes‖, 
quer dizer, participantes que, através de certas estratégias, estimulavam o 
desenrolar das diversas atividades e experimentações dos projetos parateatrais. 
Desse modo, os membros do grupo não conduziam as propostas da maneira 
―impositiva‖, como ocorreria dentro de uma estrutura teatral mais ―clássica‖ ou 
mesmo nos espetáculos ―de participação‖ dos coletivos acima referidos.  
Por ―negar‖ a composição de uma ―obra‖ teatral fixa, isto é, um espetáculo 
estruturado e ―reprodutível‖, o Parateatro também se aproximaria dos vários 
estilos do chamado ―teatro improvisado‖ (CHACRA, 2007, p. 39), quer dizer, 
vertentes que têm como característica comum a base improvisacional do trabalho 
do ator, ou seja, a valorização da improvisação como um elemento explícito e 
central do fazer artístico. Nesse grupo, encontram-se muitos estilos teatrais 
surgidos em períodos históricos e locais distintos, geralmente considerados 
cômicos e/ou populares, como, por exemplo, as Atelanas romanas, a Bufonaria 
medieval, a Commedia dell’arte, o Melodrama circense, o Teatro de Variedades, o 
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Music Hall, o Ru´hozi iraniano e outros; em propostas mais recentes, 
historicamente falando, também se poderia incluir o Teatro Esporte de Keith 
Johnstone.  
Entretanto, mesmo nesses ―estilos de improviso‖ acima referidos, havia/há 
uma clara separação de papéis entre espectadores e atores, e os artistas, através 
de um dado treinamento técnico e da utilização de recursos como a fixação de 
vocabulário corporal e de expressões verbais, estruturam seu desempenho cênico 
a partir de certas matrizes que são ―reproduzidas‖ e recombinadas a cada 
apresentação. Inclusive, em muitas dessas vertentes de teatro de improviso, 
como, por exemplo, a famosa Commedia dell’arte, esse processo de estruturação 
da atuação através de matrizes é muito contundente, uma vez que se verifica a 
especialização dos atores em um só personagem-tipo (Arlequim, Pantaleão, 
Colombina, Doutor etc.). E, mesmo nos casos em que não há esse processo de 
tipificação (personagem-tipo), como no Teatro Esporte e seu ―Impro System‖ 
(JOHNSTONE, 1987), os ―atores de improviso‖ são submetidos a algum tipo de 
treinamento que lhes proporcione a aquisição de uma ―técnica de improvisação‖, 
ou seja, a aprendizagem de um modus operandi que lhes permita acionar com 
certa ―destreza‖ um vocabulário cênico, quer seja corporal, vocal ou semântico.  
Já no caso dos projetos parateatrais, essa aquisição e fixação de 
vocabulário para a improvisação não só não ocorria da mesma maneira, como era 
um processo de certo modo intencionalmente ―rejeitado‖, contra o qual ― se 
lutava‖. Obviamente que essa ―rejeição‖ era muito relativa, na medida em que 
seria impossível evitar a fixação e repetição de padrões comportamentais que 
fazem parte de um processo psicofísico até certo ponto inconsciente e 
incontrolável (noção de ―comportamento restaurado‖, já mencionada na 
introdução). No entanto, um dos objetivos do Parateatro era ―retirar‖ os 
participantes de seus padrões comportamentais, sejam cotidianos ou cênicos.  
Assim, os eixos fundamentais dos experimentos parateatrais (noções de 
―Cultura Ativa‖, de ―Desarme/Desvelamento‖ e de ―Encontro‖) faziam com que o 
objetivo central fosse que todos os envolvidos — participantes mais ―experientes‖, 
líderes ou participantes que vivenciavam a proposta pela primeira vez — agissem 
de modo ―espontâneo‖, ―orgânico‖. Contudo, essa espontaneidade/organicidade 
almejada pelos membros do Teatro Laboratório era singular e específica, não 
sendo exatamente a mesma dos atores de improviso, nem aquela investigada por 
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Stanislávski (uma espontaneidade, digamos, ―cotidiana‖ vinculada à estética 
realista), por exemplo. Tratava-se de uma espontaneidade/organicidade 
extracotidiana, alcançada quando se é colocado em determinadas situações 
efetivamente distantes do ―ordinário‖ do dia a dia, como explica Flaszen na 
seguinte passagem:  
Com relação à espontaneidade ou organicidade, como queiramos 
chamá-la, parece que estamos desacostumados com elas, e aquilo que é 
automatismo civilizado em nosso comportamento é mais natural para 
nós. Por exemplo, se sentamos em uma poltrona, sentimo-nos mais 
naturais. No entanto, em nossa vida cotidiana, usamos somente parte de 
nossa energia orgânica. Não usamos tudo que a natureza nos deu. Para 
reaver sua espontaneidade perdida, muita gente utiliza mesmo toda uma 
série de exercícios sublimes, e isso é engraçado! (FLASZEN, 2015[1977], 
p. 208). 
 
Como é possível perceber neste comentário de Flaszen, buscava-se um 
tipo de espontaneidade/organicidade bem distinto daquele engendrado nos estilos 
teatrais de improviso referidos anteriormente, nos quais o acúmulo de um 
vocabulário de matrizes e certas habilidades de manipulação destas últimas era/é 
condição sine qua non para o desenvolvimento das improvisações, sendo, 
portanto, a ―técnica de improviso‖ o eixo do ofício do ator nessas vertentes. Ser 
espontâneo, nesse sentido, seria potencializar certas qualidades de presença, 
―energias adormecidas e esquecidas nos homens, para experiência de origens, 
para diferentes tipos de percepção‖, para usar novamente as palavras de Flaszen 
(2105[1978], p. 107). Desse modo, tratam-se de tipos bem distintos de 
espontaneidade e, de certo modo, até contrários: um tipo criado através da fixação 
de certos automatismos e outro tipo no qual qualquer ação automática é 
propositalmente ―recusada‖, isto é, um tipo de espontaneidade diferente tanto da 
cotidiana (automatismos diários), como da ―cênica‖ (automatismos cênicos 
―propositais‖, sendo cômicos ou não; por exemplo, as gags). 
Assim, adquirir conscientemente qualquer tipo de habilidade e vocabulário 
corpóreo-vocal seria justamente reproduzir e recombinar certas matrizes e modos 
de atuação já conhecidos, o que poderia gerar, inclusive, certos automatismos 
e/ou a permanência em um território conhecido. Esse pode ser um mecanismo 
comum no ―teatro de improvisação‖, mas é contrário a um dos princípios-chave do 
Parateatro: uma busca por transformar o processo criativo em um veículo de 
autodescoberta da organicidade, de descondicionamento dos padrões 
comportamentais ―automáticos‖, ―mecânicos‖ e de desbloqueio de um fluxo de 
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impulsos orgânicos.  
Todavia, mesmo nesse território em que se ambicionava — e em alguma 
medida se alcançava — a ―quebra‖ dos automatismos, a não repetição dos 
padrões cotidianos e cênicos, seria ingênuo não enxergar ―o outro lado da 
moeda‖, referindo-me aqui ao conjunctio oppositorum. O que se repetia? Como se 
repetia? Por que se repete? 
Como um primeiro ponto, acredito ser importante refletir sobre a 
impossibilidade de não se acumular um léxico psicofísico particular para essas 
atividades/experimentos, de não reproduzir certas matrizes psicofísicas, mesmo 
que de modo inconsciente e não intencional. Partindo, por exemplo, do conceito 
de ―comportamento restaurado‖, já mencionado na introdução, a repetição de 
padrões seria incontrolável e inevitável. Segundo Schechner, ―não há nenhuma 
ação humana que possa ser classificada como um comportamento exercido uma 
única vez‖ e, por isso, ―todo comportamento consiste em recombinações de 
pedaços de comportamentos previamente exercidos‖ (SCHECHNER, 2003, p. 34). 
Levando em conta esta perspectiva, nenhuma ação ou mesmo reação poderia ser 
considerada inteiramente ―espontânea‖, ―do nada‖, ―original‖, sendo, 
consequentemente, em algum nível uma recombinação de matrizes 
comportamentais preexistentes. Assim, segundo a visão schechneriana, faria parte 
do processo cognitivo humano (e não só humano) registrar, reproduzir e 
recombinar padrões comportamentais, sem muitas vezes termos total ou mesmo 
parcial ciência desse processo reprodutivo. Por esse prisma, mesmo na vida 
cotidiana, e também nas atividades parateatrais, haveria algum tipo de reprodução 
inconsciente de matrizes psicofísicas (que Mauss chama de ―habitus‖324), sendo, 
por consequência, problemático afirmar que seja possível ser ―totalmente 
espontâneo‖ (no sentido corriqueiro, e não no sentido grotowskiano). 
E, mesmo não indo tão longe na problematização do entendimento 
corriqueiro da espontaneidade (diferente da espontaneidade/organicidade 
almejada no Parateatro), seria lógico supor que, ao longo dos dez anos em que 
foram realizados os eventos parateatrais, os membros do Teatro Laboratório e os 
líderes desses projetos, em algum grau, mesmo que inconsciente e/ou não 
intencional, começaram a adquirir um léxico de ações/reações e certo modus 
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 MAUSS, 2003, p. 404-405. Conceito já citado e discutido na Parte II. 
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operandi próprio e oriundo dessas atividades. Nesse sentido, afirmou Molik: 
MOLIK: [...] No princípio, não tínhamos absolutamente nenhum 
conhecimento de nada, mas mais tarde, com a passagem do tempo, era 
natural que adquiríssemos uma espécie de background para o 
trabalho. Quando tivemos as primeiras experiências deste tipo não 
sabíamos absolutamente nada, assim como os outros participantes. 
Éramos líderes somente no nome, na regra. De fato, estávamos lá com 
completo desconhecimento, como todos os outros. (CAMPO; MOLIK, 
2012, p. 75-76. Grifo nosso). 
 
A obtenção desse ―background‖ do trabalho parateatral mencionado por 
Molik pode ser relacionada a um tipo de processo de acúmulo, de maturação 
através do qual um certo léxico corpóreo-vocal-mental passa a ser reproduzido, 
mesmo que involuntariamente. Também se observa certa ―destreza‖, ―habilidade‖ 
na recombinação desse léxico psicofísico dentro do jogo improvisacional, ou seja, 
uma espécie de treino/técnica/habilidade muito específico para esse tipo de 
proposta para-artística tão singular. Tal processo acumulatório, embora não seja 
exatamente o mesmo do treinamento técnico dos atores nos estilos do chamado 
―teatro de improviso‖, pode ser visto como próximo, como um mecanismo 
minimamente análogo.  
Analisando o documentário The Vigil sob essa ótica, é possível observar, 
nos líderes daquele projeto parateatral — Jacek Zmysłowski, François Kahn, 
Zbigniew Kozłowski, Irena Rycyk, Katharina Seyferth e Jairo Cuesta — uma 
maneira muito parecida de andar ou correr, certo jeito de girar ou mudar de 
direção no espaço, e até certo modo similar de reagir aos movimentos dos demais 
colegas. Outro fator que ratifica essa percepção está no fato, também observável 
no vídeo, de haver uma espécie de ―treinamento‖ feito pelos líderes isoladamente 
antes de ―abrir‖ as sessões de The Vigil para participantes externos ao grupo. 
Nesse sentido, fica evidente que, após muita experiência naquele tipo de 
proposta, os líderes não estavam mais ―improvisando livremente‖ ou sendo 
―totalmente espontâneos‖, ou seja, todos já haviam estruturado um modus 
operandi próprio para aquele trabalho em particular. 
Outro aspecto a ser levado em consideração diz respeito à maneira com 
que os projetos eram estruturados, sua macroestrutura. Até agora, foi analisada a 
dimensão de formalização existente em um processo natural de fixação dos 
modos de atuação, de agir em determinadas circunstâncias especiais, processo 
este que geralmente ocorre de forma incontrolável e, muitas vezes, imperceptível. 
Ou seja: trata-se de uma tendência inevitável através da qual alguns padrões 
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comportamentais acabam sendo fixados e se reproduzindo inconscientemente ao 
longo do tempo, mesmo em improvisações que seriam ―livres‖, nas quais 
supostamente tenta-se ser apenas ―espontâneo‖ e reagir conforme certo fluxo não 
premeditado.  
A seguir, analisarei como, ao conceber os eventos parateatrais, uma série 
de escolhas conscientes era feita por seus criadores e como essas escolhas 
acabavam por determinar uma estrutura para os eventos, uma espécie de 
―esqueleto invisível‖ que, de modo implícito e suave, estruturava e direcionava as 
improvisações aparentemente ―livres‖ e sem uma estrutura muito aparente.  
Graças à articulação entre base improvisacional dos eventos e abertura 
para participação do público (que, por isso, deixa de ser plateia para ser 
participante), é inegável a radicalidade do Parateatro em relação à criação de 
experimentos com uma estrutura aberta, porosa e maleável. Nesse sentido, as 
diversas propostas parateatrais só seriam equiparáveis aos Events de Cage, 
Cunningham e Rauschenberg, aos Happenings de Allan Kaprow, de Jean-Jacques 
Lebel ou de Claes Oldenburg ou a outras proposições desse gênero, que foram 
recorrentes nos anos cinquenta, sessenta e setenta (período da contracultura), e 
também nos vários trabalhos artísticos dentro do movimento da Performance Art. 
Embora tenham muitas especificidades e idiossincrasias, nesses casos os artistas 
propositalmente não elaboram um desempenho cênico em ensaios preparatórios 
que ocorreriam antes do acontecimento artístico em si, para, depois, o 
apresentarem diante de uma plateia. Nesse viés, esses exemplos têm em comum 
problematizarem a fronteira Arte-Vida, e, por isso, são propostas artísticas 
concebidas para ocorrerem no ―aqui e agora‖, sem uma estruturação e fixação 
evidente e explícita, tanto no modo de atuação cênica do artista em cena, como 
também na ação performativa como um todo. Consequentemente, nos 
Happenings, Events e Performances também se valorizava/valoriza de maneira 
extrema, como nas atividades parateatrais, o polo da 
espontaneidade/organicidade/vida, ou seja, aquilo que surge como reação 
momentânea, no tempo presente e que não é previamente elaborado e 
―reproduzido‖ em cena. Desse modo, essas proposições artísticas, no que diz 
respeito à dimensão improvisacional, são, sem dúvida, ainda mais radicais que os 
estilos de ―teatro de improviso‖ mencionados anteriormente.  
Entretanto, partindo do pressuposto de que ―não existe o estado de 
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espontaneidade absoluta; à medida que existe o pensamento prévio, já existe uma 
formalização e uma representação‖ — como pertinentemente observou Cohen 
(1989, p. 96) — é possível identificar o modo particular com que a dimensão 
formal se configurava/configura até mesmo nessas propostas artísticas limítrofes 
na exploração da dimensão improvisacional/espontaneidade. Nos Happenings ou 
Events, os artistas proponentes elaboravam, através de uma combinação prévia 
entre os participantes, um certo tipo de estrutura para o acontecimento 
performativo, estrutura esta que era registrada por meio de alguma forma de 
notação (escrita e/ou desenhada) e que era chamada de roteiro, diagrama, 
partitura, esboço, mapa ou outra denominação. Essa estruturação criava uma 
espécie de ―esqueleto guia‖ para essas práticas experimentais, como nos 
seguintes roteiros e diagrama elaborados por John Cage e Kaprow: 
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Figura 24 - Diagramas de John Cage para Untitled Event (Theather Piece), Black Mountain College, 1952
325
. 
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 Vide: BOIS, Yve-Alin; JOSEPH, Branden W.; KIM, Rebecca Y.; KOTZ, Liz; PRITCHETT, James; 
ROBINSON, Julia. La anarquia del silencio. John y el arte experimental. Barcelona, MACBA, 2009, p. 158. 
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Figura 25 - Partituras de Allan Kaprow para 18 Happenings in 6 Parts, 1959. 
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Figura 26 - Esboço elaborado por Allan Kaprow para Beauty Parlor 2 
Fonte: http://arttattler.com/archiveallankaprow.html 
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Figura 27 – ―Cast of Participants‖ elaborado por Allan Kaprow para 18 Happenings 
Fonte: http://arttattler.com/archiveallankaprow.html 
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Como se pode observar nessas imagens, os artistas proponentes dos 
Events326 ou dos Happenings327, Cage e Kaprow, por meio de diferentes formas 
de notação — texto escrito e desenho — predefiniam o que iria ocorrer durante a 
experiência artística ―espontânea‖ e participativa, servindo como ―âncoras‖, 
―guias‖, ―mapas‖ para os participantes. Assim, esses esboços-roteiros 
estabeleciam alguns parâmetros e diretrizes básicos, tais como: o que fazer, onde 
se localizar no espaço, que objetos eram utilizados, que posição manter em 
relação a esses objetos ou o tempo e a ordem de cada ação. Assim, embora não 
houvesse ensaios ou treinamento preparatórios como nas Artes Cênicas 
―tradicionais‖, essas propostas não poderiam ser vistas como uma improvisação 
―totalmente livre‖, na medida em que não só esses esboços-roteiros, como a 
preparação do espaço em que ocorriam, direcionavam a experiência vivenciada.  
Também dentro da Performance Art, o próprio planejamento do artista que 
precede à realização da ação performativa em si — o que Eleonora Fabião 
denomina de ―programa performativo‖ (FABIÃO, 2008, p. 235-246; 2013, p. 1-11) 
— pode ser considerado uma forma de estruturação, que, de forma análoga aos 
roteiros-esboços de Kaprow e diagramas de Cage, estruturam e conduzem a 
vivência performativa, indicando, por exemplo, quais ações serão realizadas, sua 
ordem, sua localização no espaço, certo princípios operativos (regras) ou outro 
tipo de informação. Essas indicações, mesmo que muito ―abertas‖, direcionam o 
acontecimento artístico, permitindo não só que a ação performativa se desenrole 
sem ―cair no caos‖, mas para que possa ser reconhecida enquanto tal. Sem essas 
predefinições, a ação performativa não chega a se constituir enquanto proposta 
artística, e, portanto, sequer passa a ―existir‖.  
Assim, a série de escolhas que o artista faz no momento em que concebe 
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 A Black Mountain College reunia diversos artistas interessados em práticas experimentais. Foi nesta 
escola que, em 1952, Merce Cunningham, John Cage, Robert Rauchenberg, David Tudor, M.C. Richards e 
Charles Olson criaram o Untitled Event (Theater Piece), obra que tinha características semelhantes aos 
Happenings, difundidos posteriormente por Allan Kaprow. Em Untitled Event (Theater Piece) (1952), 
Rauschenberg pendurou, a partir do teto, algumas de suas White Paintings (1952) e tocou discos de vinil 
numa antiga vitrola; Cunningham dançou ao redor do público e nos corredores, enquanto um cão lhe 
seguia inadvertidamente; Tudor tocou uma partitura de Cage para piano; Richards e Olson leram poesia e 
Cage proclamou um de seus textos do alto de uma escada. Em Untitled Event (Theater Piece), Cage 
explorou pela primeira vez a noção de recepção sonora individualizada, através de algumas práticas 
específicas, tais como a dispersão dos intérpretes e dos alto-falantes ao redor e no meio do público. Esse 
tipo de distribuição acústica fragmentava o som executado, de modo que cada integrante do público ouvia 
uma qualidade particular do som, gerando uma multiplicidade de experiências sonoras. (Cf. ALMEIDA, 
2016). 
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 O termo happening foi usado pelo artista Allan Kaprow a partir de 1957 para definir suas ‗obras‘ de arte 
participativa, que se constituíam, basicamente, de acontecimentos que requeriam a participação ativa da 
audiência. (Cf. ALMEIDA, 2016). 
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um happening ou uma performance, e que ―usa‖ durante a ação como parâmetros 
de referência, pode ser considerada a maneira como a dimensão estrutural-formal 
se configura nessas proposições artísticas que têm um dos seus traços 
epistemológicos principais na ausência de ensaios ou estruturação prévia da 
atuação cênica, ao contrário do que ocorre nas demais subáreas das Artes 
Cênicas (Teatro, Dança, Circo etc.). 
No caso do Parateatro, também é possível identificar modos de 
estruturação dos projetos, certas estratégias que conduziam de modo muito sutil 
as experimentações sob uma aparente espontaneidade ―absoluta‖ ou 
improvisação ―totalmente livre‖ dos participantes.  
Segundo relatou Andrzej Paluchiewicz em depoimento dado em dezembro 
de 2014 exclusivamente para esta pesquisa, até 1973-1974, período em que as 
atividades parateatrais eram ―fechadas‖ aos próprios membros do Teatro 
Laboratório (novos ou antigos), foram explorados basicamente dois tipos de 
improviso: os ―études‖ (estudos) — improvisações estruturadas próximas ao 
modelo também utilizado na fase teatral — e improvisos mais ―abertos‖ para os 
quais eram preparados pequenos roteiros. Esses roteiros direcionavam a 
improvisação, determinando a priori quais eram os locais onde seriam realizadas 
as experimentações — área interna, o pátio externo, riacho, floresta, lago etc. —, 
quais elementos materiais seriam utilizados como estimuladores do diálogo intra e 
inter-humano — tais como terra, água, fogo, pedras e outros — e também 
indicando a ordem desses locais e elementos.  
Tanto os ―études‖, como a elaboração desses roteiros devem ser 
considerados como uma espécie de estruturação da experiência criativa, ou seja, 
trata-se do que Cohen apontou como ―um pensamento prévio‖ que dirigia, 
direcionava a improvisação ―livre‖ dentro dos experimentos parateatrais. 
E, em 1973, após esse primeiro momento de experimentações mais ―livres‖ 
baseadas nesses dois tipos de improvisação, o grupo empreendeu a ―abertura 
pública‖ dessa nova fase do Teatro Laboratório, concebendo de fato o que foi 
primeiramente chamado de Holiday e, depois, de Special Projects. Como é de se 
supor, esse primeiro período fechado de germinação do que viria ser o Parateatro 
serviu justamente para que a estrutura desse primeiro projeto fosse 
concretamente formulada não em termos filosóficos — porque desde 1970 o 
pensamento guia do Parateatro já estava de certa forma ―claro‖ e articulado nas 
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palestras dadas por Grotowski — mas em termos pragmáticos. Nesse sentido, 
parece ter sido necessário um tempo de vivências isoladas para que os membros 
do grupo polonês adquirissem certo know how em como conduzir um evento 
parateatral, quer dizer, certa habilidade prática na condução daquele tipo de 
proposta peculiar que lhes permitisse estabelecer modos de direcionar e estruturar 
cada evento, escolhendo quais elementos e ambientes, e sua respectiva ordem; e, 
consequentemente, a fim de aprender a direcionar as improvisações. Como 
comenta Burzyński: 
For thought spontaneity of reactions imbues the particular actions with 
human substance and significance, the actions themselves are, in a 
way, planned. They are planned in the sense that the direction and 
certain points which ought to be reached are defined. On the other 
hand, there is no plan of the way; the variants of choice, of plotting out 
way and paths are for the participants virtually unlimited. There is a 
framework of experience (necessary to avoid chaos) which, during the 
activities, is filled with a life tissue of impulses, reactions and emotions 
brought in by the participants, exchanged among them and inspiring them 
mutually. The framework is not fixed or given form above. (BURZYŃSKI, 
1979, p. 123
328
. Grifos nossos).  
 
For although spontaneous reaction imparts a human content and 
impact to these situations yet they involve some planning, namely 
the direction and certain points which the actions were expected to 
reach. There was no plan of the road, the variety of options, roads, and 
paths was practically unlimited. Thus what we had was a skeleton of 
experience (in order to avoid chaos) which was clothed during the 
various activities with the living tissue of impulse, reaction and emotion 
contributed by the participants, exchanged between them and mutually 
inspired. The skeleton was neither immutable nor imposed. 
(BURZYŃSKI, 1976, p. 16
329
. Grifos nossos). 
 
Como é possível observar nestes comentários de Burzyński, as 
experiências parateatrais, ao contrário da ideia de improvisação ―livre‖, seriam 
―planejadas‖, direcionadas a focos específicos. Também teriam um ―esqueleto nem 
imutável nem imposto‖, ou seja, uma estrutura maleável e quase invisível que, por 
―trás‖, ou melhor, por ―dentro‖, guiava o trabalho de forma suave para ―certos 
                                                 
328
 Tradução: ―Pois a imaginada espontaneidade das reações imbui as ações particulares com substância e 
significância humanas, as próprias ações são, de certa forma, planejadas. São planejadas no sentido 
de que a direção e certos pontos que devem ser alcançados são definidos. Por outro lado, não há 
plano do caminho a seguir; as variantes de opções para tramar o caminho e os atalhos são, para os 
participantes, praticamente ilimitadas. Existe um arcabouço da experiência (necessária para evitar o caos) 
que, durante as atividades, é preenchido com um tecido vital de impulsos, reações e emoções trazidos 
pelos participantes, trocados entre eles e que os inspiram mutuamente. O arcabouço não é fixo, nem uma 
forma previamente dada.‖ (BURZYŃSKI, 1979, p. 123). 
329
 Tradução: ―Pois embora as reações espontâneas partilhem um conteúdo humano e impactem essas 
situações, elas todavia envolvem algum planejamento, a saber, a direção e certos pontos que se 
esperam que as ações alcancem. Não havia plano da rota; a variedade de opções, rotas e atalhos era 
praticamente ilimitada. Logo, o que tínhamos era um esqueleto da experiência (a fim de evitar o caos), 
que ia sendo vestido, durante as diversas atividades, com o tecido vivo dos impulsos, reações e 
emoções doados pelos participantes, trocados entre eles e que mutuamente os inspiravam. O esqueleto 
não era nem imutável, nem imposto.‖ (BURZYŃSKI, 1976, p. 16). 
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pontos‖ que se procuravam alcançar e que evitariam o caos. Desse modo, tratava-
se de uma forma de estruturação da ação performativa extremamente aberta, 
adaptável, flexível, e que não era imposta, forçada, mas que tinha uma direção 
precisa. Assim, embora os líderes dos Special Projects não tivessem um roteiro 
tão estruturado, comparativamente falando, como alguns Happenings e Events, já 
que sua estrutura era mais ―maleável‖ em relação ao que acontecia com cada 
grupo de participantes, eles dispunham de um número de lugares e objetos 
preestabelecidos e estratégias que os auxiliavam de modo concreto na condução 
das improvisações, permitindo que se chegasse ao que Burzyński denominou, nos 
trechos citados, ―esqueleto da experiência‖ ou ―certos pontos a serem 
alcançados‖. Assim, cada realização do projeto era paradoxalmente única e não 
repetível, e, ao mesmo tempo, predeterminada por certas ―âncoras‖ que criavam a 
estrutura de cada evento. Inclusive, como descreve Grotowski na palestra dada no 
Rio de Janeiro em 1974, fica evidente como, na pesquisa parateatral, havia uma 
espécie de conteúdo programático claro, sabia-se não só o que se queria, como 
também as etapas envolvidas no processo para se chegar ao 
―Encontro‖/organicidade. Nas suas próprias palavras:  
Isto se faz [o Encontro] como a construção de um míssil de vários 
estágios. Ou seja, encontramos primeiro a consciência de como nos 
libertar do medo que torna a representação entre nós inevitável. Depois, 
como fazer para começar a verdadeira comunicação direta. A seguir, 
como ser ativo sem cair no caos. Depois, como chegar a uma total 
intimidade entre nós sem tratar ninguém como objeto sexual, o que é 
importante, porque se quisermos fazer esse tipo de pesquisa no nível de 
casamento grupal, tudo ficará falso. (GROTOWSKI, 1974a, s/n. Grifos 
nossos). 
 
Nessas afirmações, ―como ser ativo sem cair no caos‖ e ―no nível de 
casamento grupal, tudo ficará falso‖, há outras pistas importantes para se tentar 
vislumbrar como se configurava, no Parateatro, a dimensão da estrutura/partitura. 
Tinha-se consciência, pelo menos a partir de um determinado momento, de que 
era necessário arrumar meios de evitar não só o ―caos‖ nas improvisações, como 
também a ―falsidade‖ do ―casamento grupal‖, isto é, certas tendências ―senso 
comum‖ da improvisação em grupo que não eram o objetivo do trabalho que 
estava sendo proposto. Também em outro depoimento do mesmo período, 
Grotowski não só novamente descreve como os Special Projects eram divididos 
em fases em uma sequência não aleatória, como fala em tipos distintos de 
―Encontro‖ para cada fase e em ―regras do jogo‖ e estratégias antecipadamente 
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delineadas: 
Each stage is a certain kind of meeting between people with 
something like rules of the game. One stage leads to another and sets 
off the following. We know the order of this kind of meeting but we do not 
know the details… Everything depends on the people and their active 
wills. But the order of these stages has been prepared: what things sets 
off what other things; how to go step-by-step beyond the limits of people 
and differences between people; how people find certain natural 
confidence in each other; how to eliminate any fear of each other and to 
eliminate any notion of obligation and to go in a gentle way, but at the 
same time making over the entire human being. (GROTOWSKI apud 
MENNEN, 1975, p. 62
330
. Grifos nossos). 
 
The ‗responsible‘ people who guide the groups don‘t have an absolute 
precise plan; they simply know what places they can go to, what objects 
they can use, what they must avoid; but the details of the action, the 
essential in what is about to take place, are different each time, 
depending on the people taking part, who are the actual source of the 
experiences they will live through. (GROTOWSKI, 1977, s/p
331
).  
 
Partindo deste comentário de Grotowski, é plausível conjecturar que, nos 
diversos experimentos conduzidos em Brzezinka, as improvisações não eram 
―totalmente livres‖, ―soltas‖ e ―não planejadas‖, mas, sim, estruturadas de forma 
tênue, tanto por meio de objetos e locais previamente escolhidos e preparados, 
que constituíam uma espécie de roteiro através do qual se estabeleciam de 
antemão certas ações, sua ordem e, consequentemente, estágios para aquela 
prática, como também através de certas atitudes e estratégias de condução, 
certas ―regras do jogo‖ que direcionavam e moldavam as improvisações.  
Todavia, vale ressaltar que tanto esse ―plano‖ de lugares e ―estratégias‖ do 
que usar ou evitar, quanto os ―estágios‖ e ―regras do jogo‖ eram pragmaticamente 
estabelecidos, ―concretizados‖ de um jeito muito sutil e pouco evidente, pelo 
menos para quem estava participando pela primeira vez. Isso porque não eram 
demonstrados através da sistematização e transmissão de um conjunto de regras 
claras, ou através da imposição explícita de um roteiro aos participantes (como 
nos Events e Happenings). Contrariamente às observações de Grotowski e de 
                                                 
330
 Tradução: ―Cada estágio é um certo tipo de encontro entre pessoas, com uma espécie de regras do 
jogo. Um estágio leva a outro e deflagra o seguinte. Nós sabemos a ordem dessa espécie de encontro, 
mas não conhecemos os detalhes... Tudo depende das pessoas e de suas vontades ativas. Mas a ordem 
desses estágios foi preparada: que coisas deflagram quais outras coisas; como avançar, passo a passo, 
além dos limites das pessoas e das diferenças entre as pessoas; como as pessoas encontram certa 
confiança natural entre elas; como eliminar todo temor entre elas e toda noção de obrigação e de avançar 
com delicadeza, mas, ao mesmo tempo, renovando todo o ser humano.‖ (GROTOWSKI apud MENNEN, 
1975, p. 62) 
331
 Tradução: ―As pessoas ‗responsáveis‘ que guiam os grupos não têm um plano preciso e absoluto: elas 
apenas sabem a que lugares podem ir, que objetos podem usar, o que devem evitar; mas os detalhes da 
ação, o essencial naquilo que está prestes a acontecer, são diferentes a cada vez, dependendo dos 
participantes, que são a verdadeira fonte das experiências que viverão.‖ (GROTOWSKI, 1977, s/p). 
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Burzyński acima citados, Molik e Kumiega enfatizam a não existência de regras ou 
de códigos de conduta: 
CAMPO: Quando você começou a ação [Parateatro] você já tinha em 
mente alguns elementos simples, como correr, ficar de cócoras, cantar 
pelo menos? Vocês, os guias, sabiam o que fazer e o que iria acontecer? 
MOLIK: Juro que não. Era sempre apenas uma grande improvisação. 
Não existiam regras. Alguns de nós fazíamos algumas ações 
especiais, mas isso não era necessário. Muitas vezes era apenas 
caminhar e tentar apreender a Vida e experimentar como o contato 
entre uma coisa e outra. Era simples assim. É impossível descrever de 
outro jeito, pelo menos para mim. Eu não sei dizer o que estava fazendo 
porque muitas vezes estava fazendo absolutamente nada quando era 
líder. Às vezes tinha que despertar a energia, mas não sei dizer os meios 
através dos quais eu fazia isso. (CAMPO; MOLIK, 2012, p. 72-73. Grifos 
nossos). 
 
Participants were not given in verbal form a set of rules or code of 
behavior with which to confront the work, nor any information in 
advance s to what to expect. The only occasion on which words were 
employed by the organizers apart from practical usage, was infrequently 
in the form of brief, poetic and metaphoric injunctions used as a spur to 
action. And it would seem that verbal communication, consciously 
rejected as a matter of principle by the organizers, soon became 
redundant to participants also. (KUMIEGA, 1985, p. 174
332
. Grifos 
nossos). 
 
Estes comentários de Molik e Kumiega, que negam a existência de regras, 
levam a concluir que tais ―regras do jogo‖ e o planejamento de lugares e de 
objetos mencionados por Grotowski — e também comentadas por François Kahn 
(2015333) — fossem transmitidos de uma maneira ―osmótica‖ e delicada, quer 
dizer, através da interação entre os líderes com os participantes no próprio 
decorrer do trabalho, e não através da transmissão verbal de regras e códigos que 
estabelecessem o que fazer e como se comportar. E também, como descreve 
Kumiega no comentário acima, às vezes algumas instruções eram verbalmente 
dadas aos participantes, porém eram ―breves comandos poéticos e metafóricos‖. 
Assim, pode-se dizer que, através do investimento em ações simples — 
como correr, andar, cantar etc. —, os Special Projects (inicialmente chamados de 
Holiday) foram bem radicais em relação à exploração da dimensão 
improvisacional/espontaneidade no fazer artístico (para-artístico), uma vez que, no 
plano consciente, e ideologicamente, não se procurava impor um roteiro de ações, 
                                                 
332
 Tradução: ―Os participantes não recebiam verbalmente um conjunto de regras ou código de 
comportamento a adotar no trabalho, nem qualquer informação anterior acerca do que se esperava. 
A única ocasião na qual as palavras eram empregadas pelos organizadores, à parte seu uso prático, eram 
raros e breves comandos poéticos e metafóricos utilizados como um estímulo à ação. E dava a impressão 
de que a comunicação verbal, conscientemente rejeitada por questão de princípio dos organizadores, logo 
se tornaria redundante também para os participantes.‖ (KUMIEGA, 1985, p. 174). 
333
 Fala dada no Encontro Internacional ―Repensando Mitos Contemporâneos‖ – Simpósio Grotowski, março 
de 2015.  
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nem sistematizar um conjunto de regras ou um método ou técnica ―parateatral‖. 
Também não se buscava adquirir nenhum léxico comportamental dominado a 
priori, embora fosse, de certo modo, inevitável. E, por isso, as improvisações 
nesses projetos parateatrais eram ―abertas‖ e ―livres‖, de fato, ao máximo de sua 
viabilidade.  
Também nos projetos/oficinas parateatrais ulteriores aos Special Projects — 
Acting Therapy, Meditations Aloud, Event, Workshop Meeting, International Studio 
— igualmente se pode verificar a forte ênfase na dimensão improvisacional 
(noções de ―Contato‖ e ―Encontro‖) em cada uma das propostas. Por exemplo, 
sobre Meditations Aloud, workshop concebido e ministrado por Ludwik Flaszen, 
seu criador afirma: ―Tudo é improvisado. A apresentação de alguns trechos 
existentes, de cantos ou de canções estava, via de regra, fora de questão: o que 
está em jogo não é a apresentação, mas a penetração em nosso próprio grito 
vocal‖ (FLASZEN, 2015, p. 192).  
No entanto, embora cada subprojeto tivesse um foco particular e ligado às 
preferências e às experiências anteriores de cada um dos seus propositores 
dentro do Teatro Laboratório, é plausível supor que cada grupo ou indivíduo 
responsável tenha desenvolvido algum tipo de roteiro e estratégias pessoais, isto 
é, certas competências, certo know how no modo de conduzir os 
alunos/participantes durante os exercícios e experimentações e que, de algum 
modo concreto, direcionava o desenrolar de cada oficina.  
Através da análise do registro audiovisual de Acting Therapy, é possível 
identificar como, dentro das improvisações apenas aparentemente ―livres‖, eram 
diretamente adaptados e costurados muitos dos exercícios que haviam sido 
desenvolvidos pelo grupo ainda na década de sessenta, quer dizer, exercícios que 
foram sistematizados ainda na fase teatral e que estão descritos no livro Em busca 
de um Teatro Pobre. Por exemplo, nota-se de forma clara a utilização dos 
exercícios físicos, plásticos, dos exercícios vocais com as caixas de ressonância, 
dentre outros. Na descrição feita por Burzyński (1975a, p. 16), fica fortemente 
indicado que, em Workshop Meeting e Event, igualmente se fazia uso dos 
exercícios do treinamento teatral como em Acting Therapy. Assim, de uma forma 
mais explícita, essas experiências dialogavam com o passado técnico do Teatro 
Laboratório, ―reproduzindo‖ seus exercícios e técnicas dentro de uma nova 
abordagem, em uma nova ―roupagem‖ parateatral.  
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Já em International Studio, nas novas versões do Special Project (Narrow 
Special Project e Large Special Project) e Meditations Aloud, a estrutura dessas 
propostas era bem mais próxima, comparativamente, aos primeiros Special 
Projects e sem uma conexão tão evidente com a fase teatral e com questões 
oriundas do trabalho do ator, sendo, consequentemente, mais ―abertas‖ em termos 
estruturais, já que, neles, não se faziam uso de uma sequência de exercícios mais 
claramente reconhecíveis. Todavia, como relatou Kumiega, todos os projetos 
individuais tinham uma forma fluida e mutável, mas também algum elo com o 
passado teatral do grupo mais ou menos perceptível em cada caso, mesmo que a 
ordem variasse bastante em cada ocasião em que foram realizados. Nas suas 
palavras:  
The form of these projects was fluid: it is not really feasible to select any 
one individual and delineate in any permanent sense the form their project 
may have taken. But each individual´s work had certain characteristics 
recognizable from their theatrical past which helped to mound the 
structure of their project (such as Ludwik Flaszen´s natural preoccupation 
with the word, or Zygmunt Molik´s awesome experience with vocal 
blockages). (KUMIEGA, 1985, p. 175
334
). 
  
As Uls (Colmeias) — única experimentação que, junto com as seis oficinas 
parateatrais, podia ser considerada uma atividade propriamente parateatral, no 
evento internacional University of Research — em comparação com os demais 
projetos parateatrais não tinham o deslocamento do espaço físico como uma das 
estratégias de condução, já que tudo ocorria dentro de um mesmo espaço 
fechado. Contudo, segundo apontam os vários relatos compilados por 
Kolankiewicz (1978) e o relato de Mennen (1975), nas Uls, os membros do Teatro 
Laboratório utilizavam alguns elementos como estimuladores do jogo 
improvisacional — tais como mel, fogo e água — e conduziam as improvisações 
ou interagindo diretamente com os participantes inexperientes, ou dando, algumas 
vezes, instruções verbais em momentos específicos para alguns participantes em 
particular. Utilizavam, ainda, outras formas de estimular a integração e o 
envolvimento dos participantes nas propostas durante as sessões, como correr e 
cantar. Como é relatado por Burzyński e Mennen nas seguintes passagens:  
There were different meetings in ‗beehives‘. Activities went in different 
directions. There were successful and unsuccessful ‗beehives‘ (for me — 
                                                 
334
 Tradução: ―A forma desses projetos era fluida: não era realmente viável selecionar um indivíduo qualquer 
e delinear, em qualquer sentido permanente, a forma que seu projeto poderia assumir. Mas o trabalho de 
cada indivíduo tinha certas características reconhecíveis de seu passado teatral que ajudavam a ir 
formando a estrutura de seu projeto (como a preocupação natural de Ludwig Flaszen com a palavra ou a 
experiência impressionante de Zygmunt Molik com bloqueios vocais.)‖ (KUMIEGA, 1985, p. 175). 
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subjectively). There were some, like the one I have described, which ‗fed‘ 
on emotional impulses. There others which developed on chains of 
associations delicately suggested by members of Grotowski´s company. 
There were those where we received particular tasks, for instance: call 
someone close to you in the voice of a bird, but not imitate a real bird 
sounds, look rather for whatever is bird-like in you. (BURZYŃSKI, 1979, p. 
129
335
. Grifos nossos). 
 
Then everybody got up and started dancing and milling around and 
dancing and then — BOOM — they came running in with flaming torches 
— this was obviously planned — and started running around the room. 
Then the people would run up and grab the torches and run around the 
room, singing and yelling and chanting, passing the fire and chanting, and 
the dance in the center. The people who were doing this were people who 
I think had been here for a while. There were who were encouraging 
people — nudging them a bit too strongly for some people‘s taste — 
to get involved. (MENNEN, 1975, p. 63-64
336
. Grifos nossos).  
 
A partir destes comentários de Burzyński e Mennen, é possível especular 
que, embora cada sessão de Ul fosse inegavelmente singular, os membros 
reconheciam certo direcionamento desejável para as improvisações, certo tipo de 
interação que se almejava alcançar. E, através das estratégias de condução já 
mencionadas, eles intervinham nas improvisações na tentativa de estimular os 
participantes a agirem dentro de certo modus operandi previamente conhecido e 
reconhecível quando emergia. Desse modo, fica indicado que se objetiva estimular 
um certo tipo muito preciso e específico de espontaneidade/organicidade, que só 
era alcançada a partir de um certo ―esforço‖, tanto dos líderes quando dos 
participantes, e não a partir de um simples ―deixar fluir‖. Nesse sentido, tratava-se 
de um tipo efetivamente distinto de espontaneidade e intimamente conectado às 
noções de organicidade e de ―Encontro‖. Como explica Motta-Lima:  
Como já havia ressaltado, a organicidade é uma daquelas noções que se 
localiza na passagem entre o artesanato e a metafísica. Ela não era, para 
Grotowski, apenas medida de produção de uma cena ou ação viva ou, ao 
contrário, mecânica. A noção, vivenciada através de práticas teatrais ou 
parateatrais, era uma noção também terapêutica e, em certa medida, ética. 
(MOTTA-LIMA, 2012, p. 274-275. Grifos da autora). 
 
                                                 
335
 Tradução: ―Havia diferentes encontros em "colmeias". As atividades iam em diferentes direções. Havia 
"colmeias" bem-sucedidas e malsucedidas (para mim, subjetivamente). Havia algumas, como a que eu 
descrevi, que "se alimentavam" de impulsos emocionais. E outras que se desenvolviam em cadeias de 
associações delicadamente sugeridas pelos membros da companhia de Grotowski. Havia aquelas em que 
recebíamos tarefas específicas, por exemplo, chamar alguém para perto de você na voz de um pássaro, 
mas sem imitar sons de pássaros reais, e, sim, com o que houvesse de pássaro em você.‖ (BURZYŃSKI, 
1979, p. 129). 
336
 Tradução: ―Então, todo mundo se levantava e começava a dançar e a perambular e a dançar até que — 
BUM — eles vinham correndo com tochas flamejantes — o que obviamente estava planejado — e 
começavam a correr ao redor da sala. Então, as pessoas corriam para cima e agarravam as tochas e 
corriam ao redor da sala, cantando e berrando e entoando, passando o fogo e entoando, e a dança no 
centro. As pessoas que faziam isso, acho que eram pessoas que já estavam ali há algum tempo. Havia 
aqueles que incitavam as pessoas — cutucando-os um pouco forte demais para o gosto de alguns 
— para que se envolvessem.‖ (MENNEN, 1975, p. 63-64). 
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A noção de encontro era, assim, par da noção de organicidade. A 
consciência orgânica, o não estar dividido, para Grotowski, era a 
contraface do revelar-se, do não esconder-se frente ao outro, do doar-se: 
―No fundo, ambos os problemas, não se esconder e não ser dividido, se 
reduzem a um só‖ (Grotowski, 2007k[1970]:211). O encontro era, de certa 
maneira, assim como a fadiga, o desafio e o risco, também uma porta de 
entrada para a organicidade, pois a possibilidade de ―aceitar a si mesmo‖, 
de não estar cindido, passava pelo ultrapassamento do medo, da vergonha 
frente ao outro, passava pela desistência de esconder-se frente ao outro. 
(MOTTA-LIMA, 2012, p. 285-286. Grifos da autora). 
  
A espontaneidade, como umas das palavras-praticadas no Parateatro, 
estaria nesse terreno ético-terapêutico, artesanal-metafísico da 
―organicidade‖/―Encontro‖. E, por isso, não poderia nem ser equiparada à 
espontaneidade ―construída‖ dos modelos cênicos de improviso, nem entendida 
no sentido corriqueiro de ―ser espontâneo‖, ligada à ideia de originalidade, ou 
como um simples ―deixar rolar‖, sem qualquer planejamento, parâmetro ou 
objetivo. Tratava-se de uma pesquisa com objetivos claros — explorar a 
organicidade a partir do ―Encontro‖, falando de forma bem sintética — e que 
requeria uma capacidade de abertura e um ―engajamento‖ do participante, um 
empenho e desejo de se livrar de seus automatismos cotidianos e de suas 
―máscaras sociais‖ e, com isso, ―adentrar‖ esse território de exploração da 
―consciência orgânica‖337.  
Já em The Mountain Project, novamente mudanças podem ser observadas 
no modo como a dimensão da estruturação se configurava. Por um lado, a 
utilização de qualquer objeto como tática de condução do desenvolvimento das 
improvisações foi completamente removida. Nenhum objeto era utilizado. Por 
outro lado, voltou a ter um papel crucial o deslocamento entre espaços físicos 
distintos, especialmente na segunda fase do projeto, chamada Droga (Caminho), 
na qual o movimento de se deslocar pela floresta era, em si, o grande objetivo. 
Diferentemente de Special Projects, em que a escolha e a ordem dos espaços 
utilizados eram uma das estratégias de condução das improvisações, em Droga o 
deslocamento entre espaços físicos específicos — diferentes lugares da floresta 
                                                 
337
 Entendemos por ―consciência orgânica‖ o mesmo que organicidade. Grotowski passa a usar esse termo a 
partir de 1964. Em uma carta a Eugenio Barba, escreveu: ―Minha tendência à individualização aumenta, 
quase todas as semanas me traz uma nova iluminação sobre o ofício. Estranhas experiências: mudei os 
exercícios e, se devo ser sincero, fiz uma revisão de todo o método. Não tem nada de diferente nele, nem 
existem novas letras para este alfabeto, mas agora defino como orgânico tanto o que antes era ‗orgânico‘ 
(para mim) como aquilo que eu considerava dependente do intelecto. E tudo me aparece sob uma nova 
luz. Como isso pode acontecer? Parece-me uma tal mudança que provavelmente terei que reaprender todo 
o ofício, quer dizer, estudar tendo como base esta nova ‗consciência orgânica‘ de todos os elementos‖ 
(GROTOWSKI apud BARBA, 1999, p. 139). Motta-Lima discute amplamente esse termo em seu livro 
(2012, p. 201-290). 
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no trajeto até o castelo — era o grande eixo dessa fase.  
Além disso, nesse projeto em especial, o planejamento prévio tomou uma 
dimensão nunca antes configurada. Toda uma grande reforma em um castelo 
abandonado foi realizada de modo a criar ambientes internos distintos, com 
propósitos bem claros para cada um: uma área para descanso, uma para a 
alimentação dos participantes e uma sala exclusiva para o trabalho propriamente 
dito. Assim, esses espaços possuíam um conjunto de características físicas que 
estava diretamente ligado às funções desses espaços, ou seja, no espaço de 
descanso e alimentação, móveis e utensílios que permitissem preparar comida, 
instalações sanitárias e um espaço com cobertores onde se podia dormir; e, na 
área de trabalho, um grande espaço vazio com um piso apropriado (de madeira). 
Também foi necessário, para a realização deste projeto, um planejamento muito 
detalhado e preciso dos mantimentos e objetos necessários para suprir as 
necessidades básicas de todos os participantes (comida, bebida etc.).  
A seguir, temos o registro fotográfico da lista escrita por François Kahn, um 
dos líderes do Mountain Project, na qual está listado tudo aquilo que era 
necessário levar:   
 
 
 
Figura 28 – Foto do caderno de François Kahn concedida para esta pesquisa. 
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Também foi meticulosamente planejado como e quando cada grupo de 
participantes iria até o Castelo. Além disso, foi determinado quando cada grupo 
deveria iniciar o retorno à cidade de Wrocław, de modo a permitir não só um 
revezamento de pessoas dentro do Castelo, mas também a reposição dos 
mantimentos de sobrevivência trazidos por cada grupo. A seguir, também temos o 
registro fotográfico da tabela confeccionada por Kahn para memorizar o 
planejamento feito pelos líderes desse projeto parateatral, através do qual foi 
predefinido quando cada líder de grupo deveria deixar a cidade de Wrocław, 
quando deveria estar no trajeto pela floresta — na fase Droga — e quando deveria 
estar no Castelo — fase Góra. As siglas que estão na esquerda da tabela 
correspondem às iniciais dos 11 líderes que guiavam os grupos de participantes 
de Wrocław até o Castelo, e vice-versa. Os números em cima correspondem aos 
dias em que o projeto se realizaria. O símbolo ―///////‖ significava ―Wrocław‖, ou 
seja, período no qual se estava na cidade. O símbolo ―-------‖ significava ―castelo‖, 
ou seja, período no qual se estava no Castelo. E ―~~~~~~‖ simbolizava, ―Droga‖, 
ou seja, período no qual se estava na floresta a caminho do Castelo ou em retorno 
para Wrocław. 
 
 
 
Figura 29 - Foto do caderno de François Kahn concedida para esta pesquisa. 
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Através desses registros fotográficos, fica notório como a preparação do 
projeto foi comparativamente bem mais complexa do que para a realização dos 
projetos parateatrais anteriores, envolvendo não só a concepção e construção de 
espaços ―planejados‖/―apropriados‖ para a prática dentro de um castelo 
abandonado, mas toda uma organização prévia e nada simples por partes dos 
seus criadores/organizadores. Esse planejamento minucioso pode ser 
considerado a forma como a dimensão da estrutura se configurava nesse projeto, 
já que essa macroestrutura, de um modo implícito, porém profundo, influenciava 
as improvisações feitas na sala de trabalho ou ao ar livre (ao redor do castelo ou 
na fase Droga). Em outras palavras, o jogo improvisacional aparentemente ―livre‖ 
proposto pelo projeto era direcionado por essa estrutura previamente criada pelos 
organizadores, na medida em que ela determinava uma série de fatores 
fundamentais, tais como: o número de pessoas presentes no castelo; a renovação 
do grupo de pessoas presente no castelo (quantos eram recém-chegados e 
quantos estavam há mais tempo no castelo); o cansaço físico de cada grupo de 
pessoas; a reposição de comida e outros itens de necessidade básica para que de 
fato as pessoas pudessem permanecer no local etc.; além de gerar um ambiente, 
um clima muito específico. Toda essa macroestrutura física (ambiente) e 
organizacional (esquema montado) articulada com a forma com que os líderes 
interagiam com os demais participantes — seu comportamento durante a prática 
— criava um tipo de ―suporte‖ que guiava os ―iniciantes‖ e que permitiu chegar ao 
que Kumiega definiu como ―coesão notável de consciência e percepção‖ entre os 
participantes. Vejamos o trecho em questão: 
Considering the lack at any stage of guiding code of behavior, 
combined with the anarchy of a completely unstructured form, there 
was at all times in the work room a remarkable cohesion of 
consciousness and awareness, which generally precluded intrusive 
action or discordant response. What is being here described is not 
conformity. On the contrary, it is rather a search, in the void, for the most 
truly individual response, stripped — by disposition, effort and the 
prevailing conditions — of the many social and personality layers, of what 
Grotowski, in theatrical context, has called the ‗life-mask‘. What is 
remarkable in the process is that a level of non-individual consciousness 
is almost invariably reached. The effect is of a vital and spontaneous 
cohesion within what is superficially a very narrow band of 
undisciplined human behavior — namely the basic physical activities of 
running, jumping, dancing, fighting, simply moving. (KUMIEGA, 2006, p. 
244.
338
 Grifos nossos). 
                                                 
338
 Tradução: ―Considerando-se a ausência, em qualquer estágio, de um código norteador do 
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Desse modo, pode-se atribuir o surgimento dessa ―notável coesão de 
consciência e percepção‖ a toda essa macroestrutura, sendo a ―anarquia‖, a 
―ausência de um código‖, ―forma completamente não estruturada‖, aspectos que, 
embora não possam ser negados, podem ser relativizados. Também em The 
Mountain Project, e posteriormente em The Vigil, o grupo desenvolveu um modo 
muito interessante de conduzir as improvisações. Como relata e comenta 
Grotowski: 
Now I want to talk about the structure of Czuwanie, or more about the 
kind of strategy towards the participants and among the members of the 
group itself. When Jacek brought the people in and seated them in the 
room, he always used all space, leaving a passage around and among 
the people. This gave the possibility for the guides to move around and 
among participants, to create a type of net spun through movement. (…) 
This net of movement that was spun around the participants created in a 
certain field, or we should say the runway that allowed them to enter in 
the action. Starting from the moment when the participants began to 
move, they themselves suggested to the guiding group the rhythm of the 
action. This rhythm was faster or slower according to the capacity of the 
participants taken as a totality, according to the energies or inertia of this 
totality. It was as if to say that the guiding group in a subtle way stimulated 
much more the space then the persons. Finally, they were left to 
themselves; sooner or later they would enter into the action without being 
forced. The first phase of the action thus had open structure, where the 
type of positions or movement were never fixed, where the rhythm 
changed in relation to the group of participants. The second phase of the 
action began when the guiding group has ‗trapped‘ the participants inside 
the movement, in the ‗net‘ of movement. 
This phase was much more open and connected to what was happening. 
In general there were two types of situations: if the movement of the 
participants were becoming, let us say, false, or if the action started to 
become chaotic, in this moment the guides returned to the earlier phase 
and they proceeded among themselves, keeping a certain distance in the 
space. But if the participants let themselves take the movement among 
the guides, the guides immediately reacted in relation to the movement of 
the participants. Here was operating the principle of personalization that 
was very important for Jacek. (GROTOWSKI apud KAHN, 1997, p. 
228
339
).  
                                                                                                                                                    
comportamento, combinada com a anarquia de uma forma completamente não estruturada, havia 
sempre na sala de trabalho uma notável coesão de consciência e percepção, que geralmente 
impedia ações invasivas ou respostas destoantes. O que se descreve aqui não é submissão. Ao 
contrário, é, antes, uma pesquisa, no vazio, pela resposta mais verdadeiramente individual, despida — pela 
disposição, o esforço e as condições prevalecentes — das muitas camadas sociais e de personalidade, 
que Grotowski, no contexto teatral, chamou de "máscara da vida". O que é notável no processo é que um 
nível de consciência não individual é quase que invariavelmente alcançado. O efeito é de uma coesão 
vital e espontânea naquilo que é, superficialmente, uma faixa muito estreita do comportamento 
humano não disciplinado — a saber, as atividades físicas básicas de correr, saltar, dançar, lutar, 
simplesmente se mover.‖ 
339
 Tradução: ―Agora, quero falar da estrutura de Czuwanie, ou um pouco mais dessa espécie de estratégia 
com os participantes e entre os membros do próprio grupo. Quando Jacek punha as pessoas para dentro e 
as sentava na sala, ele sempre usava todo o espaço, deixando uma passagem ao redor e entre as 
pessoas. Isso dava a possibilidade de que os guias se movessem ao redor e entre os participantes, para 
criar uma espécie de rede tecida pelo movimento. (…) Essa rede de movimento que era tecida ao redor 
dos participantes criava um certo campo, ou deveríamos dizer, a pista de decolagem que lhes permitia 
entrar em ação. Iniciando do momento em que os participantes começavam a se mover, eles próprios 
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Através dessa descrição detalhada feita por Grotowski, é possível saber de 
que modo concreto os líderes do Mountain Project e The Vigil conduziam as 
improvisações: criando o que foi chamado ―rede de movimento‖. Essa ―rede de 
movimento‖ era utilizada não só como estratégia para iniciar a improvisação, 
estimulando os participantes a entrarem no jogo improvisacional, como também 
para redirecionar o desenvolvimento do jogo, caso este não estivesse fluindo do 
modo desejado pelo grupo, quer dizer, estivesse em um desenvolvimento por eles 
julgado como ―falso‖ ou ―caótico‖. A existência dessa ―rede de movimento‖ justifica 
ainda mais a percepção, citada anteriormente, de que havia no grupo de líderes 
uma mesma qualidade psicofísica, quer dizer, uma forma parecida de andar, de 
correr, de girar, de reagir, de jogar etc. Ou seja: através de um treinamento 
específico criado para esses projetos parateatrais, os membros do Teatro 
Laboratório geraram um modo de se movimentar e de agir/reagir dentro do 
trabalho, modo este que os permitia conduzir o desenrolar das atividades de base 
improvisacional. Por isso, não por acaso, Grotowski associou esses últimos 
projetos ao tipo de improvisação do jazz:  
One could compare it [Mountain Project activities] to classical jazz 
improvisation. But we do not stop at music; we explore all impulses, all 
that can bring the individual closer to the elementary world. 
(GROTOWSKI, 1976, p. 15
340
). 
   
  
 
                                                                                                                                                    
sugeriam ao grupo de guias o ritmo da ação. Esse ritmo era acelerado ou retardado de acordo com a 
capacidade dos participantes vistos como uma totalidade, de acordo com as energias ou a inércia dessa 
totalidade. Poderíamos dizer que o grupo de guias, sutilmente, estimulava muito mais o espaço do que as 
pessoas. Por fim, os participantes eram deixados sozinhos; mais cedo ou mais tarde, eles entrariam na 
ação sem serem forçados. A primeira fase da ação, portanto, tinha uma estrutura aberta, na qual os tipos 
de posições ou movimentos nunca eram fixos, na qual o ritmo mudava em relação com o grupo de 
participantes. A segunda fase da ação se iniciava quando o grupo de guias havia "capturado" os 
participantes dentro do movimento, na "rede" do movimento. Essa fase era muito mais aberta e ligada ao 
que estava acontecendo. Em geral, havia dois tipos de situação: se o movimento dos participantes 
começasse a se tornar, digamos, falso, ou se a ação começasse a se tornar caótica, nesse momento os 
guias retornavam à fase anterior e prosseguiam entre eles próprios, mantendo certa distância no espaço. 
Mas se os participantes se deixavam levar pelo movimento entre os guias, os guias imediatamente reagiam 
em relação ao movimento dos participantes. Aí se operava o princípio da personalização, que era muito 
importante para Jacek.‖ (GROTOWSKI apud KAHN, 1997, p. 228). 
340
 Tradução: ―Poderíamos comparar [as atividades do Mountain Project] à improvisação do jazz clássico. 
Mas nós não paramos a música; nós exploramos todos os impulsos, tudo o que pode trazer o indivíduo 
para mais perto do mundo elementar.‖ (GROTOWSKI, 1976, p. 15). 
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REFLEXÕES FINAIS 
 
Na estrutura da experiência parateatral, as ações — grosseiramente 
falando — existem como troca de impulsos entre seres humanos — ou 
entre o homem e o ambiente. Mas nesse caso também não se pode dizer 
que os sintomas espontâneos de nossa vida não possuam estrutura. Ao 
tocar num ponto vital, onde as fontes da vida jorram do interior do homem, 
então (apesar de nada ter sido conscientemente composto aqui) o que 
você faz e como faz se torna extremamente harmonioso, ou poder-se-ia 
dizer, precisamente estruturado. O caos está fora de questão. Depois de 
atravessar um ciclo específico de ações improvisadas, surge uma estrutura 
totalmente por conta própria. Não sabemos precisamente como, mas isso 
geralmente acontece na prática: não há gestos caóticos ou mecânicos, 
mas ela respira, aí há a pulsação de tecidos vivos, um movimento 
orgânico, uma quietude orgânica. É por isso que podemos chamar de ser 
―espontâneo‖. Uma transformação energética do homem. (FLASZEN 
2015[1981], p. 226-227). 
 
 
 
Refletir sobre o Conjunctio oppositorum no Parateatro, quer dizer, como se 
configurava o entrelaçamento entre as dimensões 
estrutura/partitura/forma/repetição e espontaneidade/improvisação/presença (ou 
termo afins) nas diferentes propostas parateatrais, permite tanto repensar certa 
leitura ―espontaneísta‖ da noção de espontaneidade, como ampliar a 
compreensão da noção de estrutura, para além de um senso comum. Através da 
análise feita na Parte III, fica notório como, no Parateatro, a suposta ―ausência‖ de 
estruturação é muito relativa. Além disso, como foi explorado na Parte I, essa 
aparente ―falta‖ da dimensão da estrutura/partitura/forma não necessariamente 
potencializa a dimensão ―oposta‖, a da espontaneidade/improvisação. Nesse 
sentido, a noção de espontaneidade no campo das Artes Cênicas torna-se 
extremamente problemática se entendida apenas no sentido corriqueiro atribuído 
ao termo, que seria ―a qualidade daquilo que é espontâneo‖341, entendendo-se 
―espontâneo‖ como ―o que ocorre naturalmente, cujo desenvolvimento não é 
premeditado‖342. No caso do ofício cênico, a ausência de premeditação, de 
planejamento prévio, paradoxalmente, muitas vezes é o que ―impede‖ a 
espontaneidade cênica de surgir, de configurar-se de forma mais ―plena‖, tornando 
aquilo que se faz ―sem vida‖, ―mecânico‖. A espontaneidade cênica, ao contrário 
da espontaneidade, digamos, ―corriqueira‖, deve ser entendida mais como um 
                                                 
341
 Vide: <michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=espontaneidade> 
342
 Vide: <www.dicio.com.br/espontaneo/> 
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sinônimo de ―organicidade‖, ―fluxo de vida‖, e dá-se geralmente não pela ausência, 
mas pela presença de algum tipo de planejamento, de estruturação prévia, ou de 
artifício, mesmo quando se quer ―negar‖ a dimensão da 
estrutura/partitura/forma343, quando compreendida apenas como fixação, 
constituição de uma obra cênica, como é o caso do Parateatro. Não saber o que 
se vai fazer em cena (seja no ensaio ou numa apresentação pública), deixar que 
as coisas surjam ―naturalmente‖, sem nenhum planejamento, regras ou qualquer 
forma de estruturação prévia não seria necessariamente equivalente à 
espontaneidade ou à improvisação ou à organicidade. 
E, muito provavelmente, a compreensão dessa questão foi o que levou 
Grotowski a iniciar a fase seguinte, o Teatro das Fontes, e também a repensar a 
visão negativa de termos como ―teatro‖ e ―técnica‖, presentes em seu discurso nos 
primeiros anos da década de setenta (texto Holiday). No texto ―Da Companhia 
Teatral à Arte como Veículo‖ Grotowski, ao fazer uma breve autorreflexão sobre 
sua própria trajetória, afirma que, no começo do Parateatro, quando as 
experimentações eram mais fechadas e intensivas, isto é, longas e restritas aos 
membros antigos do Teatro Laboratório e poucos participantes novos, em sua 
opinião, chegou-se a ―coisas no limite do milagre‖ (GROTOWSKI, 2007m[1989-
1990], p. 230). Mas quando as atividades foram abertas ―ao público‖, tornando-se 
mais breves e para um número maior de participantes, seu desenvolvimento caiu 
no que chamou de ―sopa emotiva‖ (GROTOWSKI, 2007m[1989-1990], p. 231). 
Nas suas próprias palavras:  
Nos primeiros anos, quando um pequeno grupo trabalhava a fundo sobre 
isso [um desarma-se], por meses e meses, e quando em seguida se 
uniam de fora só alguns novos participantes, aconteciam coisas no limite 
do milagre. Porém quando depois, à luz dessa experiência, fizemos 
outras versões visando incluir mais participantes — ou quando o grupo 
de base não tinha passado antes por um longo período de trabalho 
intrépido — certos elementos funcionavam, mas o conjunto decaía 
bastante facilmente em uma sopa emotiva entre pessoas, ou em uma 
espécie de animação. (GROTOWSKI, 2007m[1989-1990], p. 230-231) 
 
Este problema da ―sopa emotiva‖ ou da ―animação‖ também pode ser 
relacionado ao que Grotowski chamou de ―estereótipos da espontaneidade 
amigável‖ (GROTOWSKI apud GUGLIELMI,1998-1999, p. 46). Exemplificando, ele 
                                                 
343
 Quando afirmo isso, refiro-me à sua base improvisacional e ao fato das propostas parateatrais 
propositalmente não almejarem a elaboração de uma performance cênica, e não a uma negação das 
noções de forma/partitura/estrutura no discurso de Grotowski ou de seus companheiros nessa fase. No 
discurso sobre a prática desse período, se negava mais claramente o teatro, a técnica, a dimensão estética 
etc. 
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descreve: ―começamos a nos dar as mãos, assim, formando um círculo, beijamo-
nos, faz-se um círculo e um ou dois somente devem dançar no meio, faz-se um 
cortejo, carrega-se alguém nos braços etc, etc.‖ (GROTOWSKI apud 
GUGLIELMI,1998-1999, p. 46). Uma reflexão crítica muito parecida é feita no texto 
Tu es le fils de quelqu’un (1997e[1985], p. 294-305), já citada na introdução, na 
qual Grotowski fala sobre os ―clichês‖ ou ―banalidades‖ da improvisação em grupo. 
Também Thomas Richards, no livro Trabalhar com Grotowski sobre as ações 
físicas, ao descrever seu primeiro workshop com Grotowski, conta que a 
improvisação feita pelos alunos teria, na opinião do pesquisador polonês, 
mostrado todos os ―clichês do Parateatro‖. 
Em sua análise, Grotowski deixou todo o grupo chocado quando 
agradeceu por termos mostrado a ele todos os clichês do ―parateatro‖ (ou 
―teatro participativo‖). Ele disse que no ―parateatro‖ é inevitável que 
alguns clichês apareçam, e estava maravilhado pelo fato de terem 
aparecido numa apresentação feita por estudantes jovens como nós, que 
ainda não tinham sido expostos a esse tipo de trabalho e nem haviam 
aprendido esses clichês de outras pessoas. E, assim, ele tinha tido a 
oportunidade de ver que esses clichês eram banalidades humanas 
universais, não se limitavam apenas a certos grupos de pessoas 
envolvidas nesse tipo de trabalho. Grotowski fez uma lista: carregar uma 
pessoa no ar como se estivesse morta; lançar-se contra o chão numa 
pseudocrise; gritar; amontoar-se em grupo e cantar cantos improvisados 
com silabas como ―ah‖ ou ―lá lá‖ etc. Ele disse que, muitas vezes, antes 
de poder começar qualquer trabalho de verdade, um ser humano deveria 
vomitar todas essas banalidades. (RICHARDS, 2012, p. 20-21). 
 
Neste comentário de Grotowski relatado por Richards, vemos como o 
―problema‖ nominado ―sopa emotiva‖ ou ―animação‖, ou ainda como ―clichês da 
improvisação em grupo‖, não seria uma questão exclusiva das propostas 
parateatrais, um problema somente do Parateatro, mas, sim, certas ―tendências‖ 
naturais do trabalho com improvisação e que surgem quando a dimensão da 
improvisação/espontaneidade é muito mais enfatizada que a dimensão da 
estrutura/forma/etc. Pode-se dizer, inclusive, que é um problema de ―desequilíbrio‖ 
do Conjunctio oppositorum que muitas vezes leva ao ―caos‖, à falta de ―vida‖ ou ao 
estereótipo. Nem tudo que se faz em um improviso ―livre‖ é espontâneo, no 
sentido de orgânico, ―vivo‖, embora seja não planejado, não premeditado, não 
ensaiado, isto é, espontâneo apenas no sentido banal do termo. Assim, embora no 
discurso do Parateatro fosse defendida uma perspectiva contracultural 
declaradamente antitécnica, antimétodo e antiteatro, pode-se defender a hipótese 
de que o grupo só tenha alcançado o que Grotowski chamou de ―coisas no limite 
do milagre‖ graças, justamente, a uma verticalização no trabalho que permitiu a 
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aquisição de uma habilidade técnica para ―desabrigar‖ experiências que fugiam da 
mera repetição dos clichês humanos, sendo, portanto, o adentrar em um território 
de descobertas e de potências criativas. Foi o longo percurso coletivo dos 
membros do Teatro Laboratório, tanto no campo teatral como no parateatral, que 
permitiu um acúmulo técnico-poético dentro das improvisações aparentemente 
―livres‖, o desenvolvimento de um know how adquirido com o tempo de 
experimentação intensa. Ou, usando as palavras de Grotowski, tratava-se do 
alcance de uma maestria/competência no trabalho de improvisação (Cf. 
GROTOWSKI, 1993h[1985], p. 70-71), mesmo que, no caso das atividades 
parateatrais, essa ―maestria de/na improvisação‖ tivesse muitas especificidades 
que a afastava das linguagens improvisacionais ―mais clássicas‖ (estilos de teatro 
de improviso).  
Já quando um número significativamente maior de participantes ―de fora‖ foi 
admitido nas práticas parateatrais, percebeu-se que eram necessárias, além do 
how know/maestria individual, também estratégias de condução concretas para 
evitar o que foi chamado de ―sopa emotiva‖ ou de ―animação‖, ou pelo menos para 
―dissolver‖ esse problema quando surgia. Desse modo, tornou-se necessário o 
desenvolvimento de um tipo de know how parateatral específico que capacitasse 
tecnicamente os líderes na condução das atividades. Um tipo de treinamento 
técnico que, embora, por um lado, fosse singular, idiossincrático, por outro, não 
era uma característica inteiramente única do Parateatro, já que não seria uma 
exclusividade a presença de modos mais sutis de estruturação do acontecimento 
cênico. E, aqui, abre-se outra questão relacionada, a saber, a ampliação da noção 
de estrutura. A análise do Parateatro sob a ótica do entrelaçamento estrutura-
espontaneidade também permitiu explorar como a dimensão da 
estrutura/partitura/forma/repetição não se restringe aos casos em que há 
composição/fixação e repetição/reprodução de ações, falas, movimentos etc., isto 
é, nos casos em que há uma partitura, coreografia, marcação, linhas de ações ou 
outro termo afim. Foi possível demonstrar como esta dimensão/aspecto do ofício 
do ator/bailarino/performer pode se configurar de um modo bem distinto, e 
comparativamente menos óbvio, através de roteiros, ―regras do jogo‖, estratégias 
de condução ou, ainda, através da aquisição de vocabulários cênicos específicos 
e certos modi operandi que configuram o que Grotowski denominou de maestria 
do trabalho de improvisação.    
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Desse modo, as propostas parateatrais, pela radicalidade do investimento 
no polo/dimensão improvisacional, são um excelente exemplo de como é 
problemática a ideia de ―improvisação totalmente livre‖ ou ―do zero‖, ou seja, como 
não há como anular categoricamente a dimensão oposta, a da 
estrutura/forma/partitura. Essas experimentações ―comprovam‖ como existem 
inúmeras configurações possíveis para essas duas instâncias/dimensões 
interconexas e complementares, como também modos diferentes de 
entrelaçamento. Isso também engendra múltiplas concepções teóricas, quer dizer, 
qual termo é utilizado em cada caso para expressar essas duas dimensões e/ou 
sua intersecção. São muitas as noções existentes ligadas a este paradoxo, e que 
migram entre os dois polos: ora mais próximas de uma dimensão — ―estrutura ‖, 
―partitura‖, ―forma‖, ―composição‖, ―precisão‖, ―coreografia‖, ―composição‖, 
―marcação‖ e outros termos — ora da outra — ―improvisação‖, ―improviso‖, 
―espontaneidade‖, ―presença cênica‖, ―vida‖, ―vivacidade‖, ―élan‖, ―fluxo de vida‖ e 
outras expressões — e noções que estariam bem na intersecção tentando ―dar 
conta‖ do paradoxo, como ―ação física‖ ou ―ação psicofísica‖, ―organicidade‖, 
―atletismo afetivo‖ e outras. Também são muitas as possibilidades pragmáticas 
ligadas a este paradoxo, isto é, como na prática singular ―operam‖ esta questão 
(modos, técnicas e métodos).  
Fica evidente, portanto, tratar-se de uma intersecção de fluida tangibilidade 
entre dois universos operacionais complementares do trabalho do 
ator/bailarino/performer. E debater essa problemática de modo não superficial e 
generalizante implica destrinchar como se dá, em cada proposta/experiência 
artística singular, esse entrelaçamento, essa intersecção. Assim, a análise dessa 
questão pontual propicia perceber e delinear as especificidades apresentadas 
pelas múltiplas práticas cênicas existentes em relação a esse paradoxo do 
trabalho cênico, e que abrem uma gama de possibilidades muitas vezes bem 
distintas entre si.  . 
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